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Inledning 
Malin Hedlin Hayden & Marten Snickare 


Det ar med hjälp av begrepp som vi skapar — och 
alltså gor — betydelser. Nar vetenskapliga praktiker 
förändras framstår nya frågor som mer relevanta och 
angelägna, medan frågor som tidigare stod i centrum 
förskjuts till marginalen. Därmed förändras också 
tolkningsperspektiv och teorier. Nya begrepp lanse- 
ras och börjar användas av alltfler medan etablerade 
perspektiv ifrågasätts och omförhandlas. Inom de 
humanistiska vetenskaperna sker förskjutningar av 
intresse och praktiker hela tiden. Vid sidan av un- 
dersökningar som fokuserar strukturer, system och 
positioner har forskare under de senaste decennier- 
na alltmer intresserat sig för processer, praktiker och 
förändringar. Aktörer, agens och relationer är ofta 
återkommande begrepp och det framstår för många 
forskare som allt viktigare att undersöka också vad 
någon gör i relation till vad någon är." Även texter, 
bilder och föremål tillskrivs numera ofta ett ”socialt 
liv” och därmed en förmåga att influera och påverka 
de människor som möter och handskas med dem. 
Ur ett sådant perspektiv är det viktigt att undersöka 
inte bara vad vi gör med en bild eller något annat 
objekt utan också vad själva bilden eller objektet 
gör. Vad man kan tala om som bildens agens är ofta 
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lika viktigt som vad bilden sägs representera. Vi tan- 
ker, tolkar och skriver i relation till de specifika bil- 
der och objekt vi studerar. 

En intressant parallell till den har fórándringen 
kan man hitta inom de konstnárliga praktikerna dar 
handelser, situationer och relationer alltmer kommit i 
fokus. Om ett konstverk tidigare uppfattades som ett 
autonomt, fysiskt objekt med en redan given mening 
förstås det numera oftare i termer av handling, pro- 
cess och transformation. Betraktarens roll som med- 
aktör av själva verket framstår som allt viktigare.’ 
Betraktaren som uttolkare har dármed inneburit 
att också kraven ökat pa forskares och studenters 
självreflexivitet och förmåga att förstå de egna tolk- 
ningarna som skapande handlingar i sig.t Även för- 
ståelsen av historia har förändrats. Om ”historia” 
tidigare ofta sågs som synonymt med ”det förflutna” 
uppfattas det idag snarare som ett narrativ, och där- 
med en tolkande praktik; en praktik som utgår från 
olika typer av dokument och objekt, men där konst- 
verk och byggnader likaväl som tidigare tolkningar 
alltjämt hör till de centrala analysobjekten.5 

Dessa parallella och sammanhängande föränd- 
ringar inom humaniora och i konstvärlden har 
ibland pekats ut som en "performativ vándning".* 
Begreppet performativitet har blivit alltmer anvant 
och synligt inom báda praktikerna. Numera stóter 
man ofta pà begreppet i utstállningskataloger och 
recensioner likavàl som i vetenskapliga och andra 
teoretiska texter. 

Men vad betyder performativitet? Och vad inne- 
bar det att tala om nágot som performativt? I den har 
boken vill vi visa hur performativitet kan anvándas 
i ett konstvetenskapligt sammanhang, hur begreppet 
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kan bli verksamt och funktionellt i relation till olika 
undersókningsobjekt och tolkningsperspektiv. Var 
avsikt ar alltså att klargöra och kritiskt belysa ett 
viktigt men ibland svårfångat begrepp genom att 
arbeta med det i konkreta tolkningssituationer: att 
utföra tolkningar och därmed visa på direkta till- 
lämpningar av begreppet. Syftet är att på så vis för- 
medla den kritiska potential som ett begrepp har när 
det aktiveras i relation till olika studieobjekt. 

Du som läser kommer snart att se att vi som skri- 
ver här inte alltid menar precis samma sak med per- 
formativitet. Det beror på att ett begrepp, liksom ord 
generellt, kan ha en allman och övergripande defini- 
tion på en nivå medan det får en mer specifik inne- 
börd och funktion när det tillämpas.7 Det är i mötet 
med studieobjektet, i den specifika tolkningssituatio- 
nen, som begreppet aktualiseras och konkretiseras. I 
den här boken vill vi alltså inte bara visa vad perfor- 
mativitet betyder, utan framförallt vad vi kan göra 
med begreppet inom konstvetenskapliga studier. 


En kort begreppshistoria 


Hur ser förhållandet ut mellan språket och värl- 
den utanför språket? Är det språk som vi talar och 
skriver framförallt ett redskap för att beskriva, och 
därmed representera, verkligheten? Som när vi tit- 
tar ut genom fönstret och säger ”det regnar idag”. 
Ett sådant påstående kan vara sant eller falskt men 
”regnet” därute faller oberoende av vad vi säger om 
det. Eller är det också så att våra språkliga utsagor 
kan göra något med världen, förändra den, få saker 
att hända? Det vill säga, kan orden vi yttrar förstås 
som handlingar med egenskapen att påverka? 


xi 
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Det har var fragor som sysselsatte den brittiske 
sprakfilosofen J. L. Austin (1911-1960) pa 1950- 
talet. Han menade att filosofer och lingvister hade 
stirrat sig blinda pa sprakets beskrivande och kon- 
staterande (constative) funktion. I en serie före- 
läsningar, som så småningom publicerades under 
titeln How to Do Things with Words, visade han 
hur våra talhandlingar också kan ha ett mer aktivt — 
interagerande — förhållande till världen utanför 
spráket.* För att peka ut den aspekten av språket 
introducerade han begreppet performativ (perfor- 
mative) som han härledde ur engelskans perform i 
betydelsen ”att utföra en handling”.? Språket, me- 
nade Austin, fungerar alltså inte bara konstativt utan 
även performativt. Vad var det då han syftade på 
med sitt begrepp? Vilken sorts talhandlingar avsåg 
han? Hans första och mest välkända exempel är 
vigseln och orden som yttras där. När vigselförrät- 
taren säger ”härmed förklarar jag er äkta makar” 
beskriver hen inte ett faktum i världen. Själva de ut- 
talade orden skapar precis det de säger. Genom or- 
den träder vigseln i kraft och ett nytt faktum (ett gift 
par) har etablerats.'^ Men enligt Austin finner man 
det performativa inte bara i den här typen av forma- 
liserade och ritualiserade talhandlingar, utan även i 
vardagsspråket." Lat oss återgå till regnet utanför 
fönstret. Om jag säger ”jag slår vad om att det 
kommer att regna i morgon också”, då har jag inte 
konstaterat något om verkligheten. Däremot har jag 
med mina ord utfört en handling, en vadslagning - 
förutsatt att någon hört mina ord och antagit 
vadet. Det senare är väsentligt: en talhandling är 
inte performativ i sig själv utan alltid i relation till 
det språkliga och sociala sammanhanget. Samma 
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yttrande kan fungera konstativt eller performativt 
beroende pa kontexten. 

Teorin om de performativa talhandlingarna, och 
slutsatsen att det performativa ar en aspekt av spra- 
ket som helhet, öppnade vägen för en ny förståelse 
av relationen mellan språk och verklighet. Snarare 
än att se språket som ett redskap med vilket man 
mer eller mindre korrekt beskriver verkligheten 
framstår relationen mellan språk och verklighet 
som instabil och föränderlig. Vårt sätt att tala om 
världen har effekt på världen. Det gäller även vårt 
sätt att tala om konst: själva konstbegreppet är ock- 
så performativt. Det innebär att vi kategoriserar och 
benämner vissa föremål och uttryck som konstverk, 
och vidare att vi därmed förväntar oss betydelser 
och tolkningsmöjligheter som vi inte har eller gör 
när det gäller andra ting.'* Gemensamt för texterna 
i den här boken är att de inte försöker fastslå, eller 
konstatera, vad ett verk betyder. Snarare vill de visa 
hur tolkningarna skapar betydelser. På det sättet är 
också tolkningarna i boken performativa. 

Den fransk-algeriska filosofen Jacques Derrida 
(1930-2004) intresserade sig för Austins tankar 
om det performativa, men var samtidigt kritisk 
mot viktiga delar av resonemanget.” Det gäller inte 
minst synen på intention och kontroll. En lyckad 
performativ talhandling förutsätter, enligt Austin, 
en upphovsperson med tydliga intentioner och full 
kontroll över handlingen: vigselförrättaren viger, 
alla inblandade är införstådda och resultatet är en- 
tydigt. Mot detta resonemang invänder Derrida att 
varje talhandling, liksom varje tecken överhuvud- 
taget, kan citeras, brytas loss från sin ursprungliga 
kontext och infogas i oändligt många nya kontexter. 
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Den performativa talhandlingen kan - eller till och 
med máste — avlagsna sig fran sin upphovspersons 
absoluta kontroll och istallet producera ny mening i 
nya kontexter.'* Upphovspersonens intention ar inte 
utan betydelse men den kan inte styra talhandling- 
ens effekter i nutid eller framtid.'5 Man kan således 
lasa Derrida som en uppmaning till lyhordhet for 
att betydelsen och funktionen hos en talhandling — 
eller hos andra typer av utsagor, som ett konstverk, 
en byggnad eller ett objekt — inte ar nágot konstant 
och inte heller nagot som definieras och kontroller- 
as enbart av en upphovsperson. Konstverk óverle- 
ver báde avsándare och adressat; deras mening àr 
instabil och föränderlig, eftersom vi som tolkar 
dessa objekt (och händelser) inte är desamma över 
vare sig tid eller rum. Det innebär att ett konstverks 
betydelse och funktion är beroende av den kontext 
i vilket det erfars och tolkas.'” 

Inom forskning som fokuserar identitets- och ge- 
nuskonstruktioner har begreppet initialt lyfts fram 
av den amerikanska filosofen Judith Butler (f. 1956) i 
boken Gender Trouble: Feminism and the Subversion 
of Identity (1990). Butler menar här att identiteter — 
framförallt i relation till kön, genus och sexualitet — 
är performativa handlingar. Det innebär att ingen av 
dessa aspekter är naturligt givna (varken universel- 
la eller ahistoriska), utan att det är våra beteenden 
(handlingar och uttryck) som gör att vi alls kan för- 
stås som könsmarkerade individer. Genom återkom- 
mande iscensättningar framstår vissa beteenden och 
handlingar som till exempel specifikt ”kvinnliga”, 
andra som explicit ”manliga”. Men också själva den- 
na binära uppdelning har kommit att ifrågasättas. 
Eftersom iscensatta — agerade — identiteter inte har 
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med biologiska betingelser att góra, menar Butler att 
de àr grundade i konventioner och normer, vilka àr 
historiskt, socialt och kulturellt förankrade. Poängen 
är att dessa är föränderliga. Att känna sig som en 
”man” grundar sig i att en beter sig som en ”man” 
förväntas göra. Inte tvärtom, enligt Butler. "ë 

Inom en konstvetenskaplig tolkningskontext har 
Butlers teorier om performativa identiteter betydel- 
se för hur vi till exempel förstår historiska subjekt: 
hur agenter framställs som ”män” respektive ”kvin- 
nor” och hur det påverkar den historia vi skriver 
liksom hur vi tenderar att ge (olika) betydelse till 
historiska individer, händelser, artefakter med mera. 
Ett banalt, men samtidigt belysande exempel, är vad 
det innebär att tala om konstnärer och kvinnliga 
konstnärer som två olika kategorier; de konstnärer 
som inte är markerade som kvinnor — vilka är de 
egentligen? Och tvärtom. För feministiskt inriktade 
forskare har Butlers teorier bland annat kommit att 
praktiseras i relation till frågor kring identitet; som 
vad en ”kvinnlig konstnär” är/inte är, hur så kallat 
kvinnliga identiteter skildras i både konstverk och 
tolkningar — men också hur själva det binära tän- 
kandet generellt skapar begränsningar.” 

I ett samhälle fungerar normer och konventioner 
som (restriktiva) uttryck för ideologier. Där Judith 
Butler fokuserat genusskapande möjligheter och be- 
gränsningar, intresserade sig den franske filosofen 
Louis Althusser (1918-1990) för hur vi blir till som 
subjekt genom att tilltalas. Det är i den specifika 
kontexten och i relation till tilltalet som vi framstår 
(också för oss själva) som subjekt och blir socialt 
definierbara. För Althusser fungerar ideologi som 
en berättelse som vi dels författar själva, dels blir 
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författade (berättade) genom. Såväl var sjalvforsta- 
else som vara livserfarenheter ar pa sa sátt effekter, 
eller produkter, av rådande ideologi. Han använder 
begreppet interpellation for att forklara hur ideolo- 
gi tilltalar och darmed positionerar oss som subjekt 
och vander sig mot idén om helt autonoma, fria sub- 
jekt som kan styra (och valja) som om inga struk- 
turer eller óverordnande system fanns. Samtidigt ar 
ideologiska processer alltid forhandlingsbara och 
kan därmed öppna för förändringar.” 

Austin, Derrida, Butler och Althusser intresserar 
sig inte primärt för bildkonst, men deras tankar om 
det performativa har visat sig intressanta för konst- 
vetenskapen. På samma sätt som en språklig utsaga 
kan ett konstverk förstås som aktivt i relation till 
betraktare och omvärld. Konstverket är således inte 
bara en representation utan också en handling med 
potential att förändra. På samma sätt som talhand- 
lingar och gester kan konstverk, och människors 
handhavande med dem, förstås som identitetsska- 
pande iscensättningar. Som bokens fem kapitel vill 
visa kan performativitetsbegreppet belysa det insta- 
bila och föränderliga samspelet mellan konstverk 
och betraktare. 


Om bokens kapitel 


Alla fem kapitel har det gemensamt att de utgår från 
våra respektive praktiker som forskare och som lä- 
rare. En viktig tanke för boken har varit att varje 
enskild text endast fokuserar ett avgränsat bildma- 
terial för att mer djupgående kunna diskutera också 
själva tolkningsprocesserna och den funktion och 
plats som begreppet performativitet har i respektive 
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text. Pa så sätt ar var förhoppning också att vara 
texter framstar som just exempel pa tolkningspro- 
cesser; hur vi skapar betydelser och upprattar tolk- 
ningskontexter har och nu. I slutet av varje kapitel 
ges forslag pa vidare lasning som pa olika satt rela- 
terar till det diskuterade. 

Texterna skiljer sig ocksa sprakligt at vilket hang- 
er samman med att de är tillkomna i olika samman- 
hang. Sadana skillnader har vi avsiktligt behallit i 
boken, liksom olika referenssystem, for att behålla 


varje texts ursprungskontext. 


I bokens första kapitel, ”Bildhandlingar: Att skapa 
mening med Titusbågen”, tolkar Mårten Snickare 
den antika triumfbågen som en performativ bild- 
handling, i analogi med Austins diskussion om 
performativa talhandlingar. Ursprungligen skapad 
för ett specifikt performativt sammanhang, näm- 
ligen fältherren Titus triumfartade återkomst till 
Rom efter erövringen av Jerusalem år 70 e Kr, har 
Titusbågen genom historien kommit att inlemmas i 
nya kontexter och ge upphov till nya betydelser och 
funktioner. Snickare visar hur det performativa ofta 
är förknippat med makt och auktoritet men hur det 
också kan öppna möjligheter till motstånd och om- 
förhandlingar av makten. Kapitlet har vuxit fram 
ur Snickares forskning kring det performativa sam- 
spelet mellan arkitektoniska platser och kroppsliga 
rörelser samt ur undervisning om performativitet 
och visuell kultur.*! 

Om det första kapitlet således diskuterar de per- 
formativa handlingar som utförs med, eller kring, 
ett konstvetenskapligt objekt fokuserar Johanna 
Rosenqvist i det andra kapitlet, ”När design görs 
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(o)górs kön”, pa de processer eller kroppsliga hand- 
lingar som far ett objekt att bli till. Med utgangs- 
punkt i nagra fotografier ur tidskriften FORM visar 
Rosenqvist hur bilder av den professionella desig- 
nern i arbete inte bara dokumenterar utan ocksa 
formulerar och darmed skapar normer fór vem som 
ar designer, och hur en designer gor. Själva den vi- 
suella representationen av designern i arbete funge- 
rar alltsà performativt betydelseskapande. Kapitlet 
bygger pa Rosenqvists undervisning pa Konstfack 
samt hennes forskning om konsthantverk, perfor- 
mativitet och genus. 

I bokens tredje kapitel, "Anrop och svar: Om 
det politiska utrymmet i Janet Cardiffs ljudinstal- 
lation Forty-Part Motet”, tar Anna Lundstróm ett 
verk av denna kanadensiska samtidskonstnar till 
utgångspunkt för en diskussion om hur konstverk 
och konstutställningar kan sägas tilltala sina betrak- 
tare och därmed performativt föreskriva betraktar- 
nas position. Konstverket blir (det vill säga fungerar 
som) ett ”jag” som talar till betraktarens ”du” och 
som därmed bjuder in betraktaren till en dialog. Av 
betydelse är att Cardiffs konstverk hela tiden påmin- 
ner betraktaren om dennas fysiska närvaro i verket 
och om utställningsrummet som en offentlig plats 
som betraktaren delar med andra. Kapitlet utgår 
från Lundströms doktorsavhandling som undersö- 
ker samtida konstutställningar i ljuset av den fran- 
ske filosofen Jacques Ranciéres politikbegrepp.** 
Därmed får läsaren möta en viktig konstvetenskap- 
lig textgenre som i viss mån skiljer sig från bokens 
övriga kapitel. 

Även det fjärde kapitlet, ”Den performativa blick- 
en”, kretsar kring dialogen och samspelet mellan 
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konstverk och betraktare: nu med blicken i fokus. 
Med tre málningar fran renássans och barock som 
exempel visar Peter Gillgren att blickar kan vara 
performativa, att de inte bara registrerar verklighe- 
ten utan aktivt formar och förändrar den. Det ar 
vara blickar som aktiverar den málning vi betrak- 
tar, som fár den att framtráda och bli till det den 
är. Men målningen kan också blicka tillbaka pa 
oss, tvinga oss att involvera oss i målningens värld 
och sätta våra egna värderingar och fördomar på 
spel. Kapitlet bygger på Gillgrens forskning och un- 
dervisning om blickens betydelse vid reception och 
tolkning av bildkonst.” Vid sidan av den performa- 
tiva teoribildningen spelar receptionsestetik här en 
viktig roll.*5 

Ända sedan det introducerades har begreppet 
performativitet ofta blandats ihop med perfor- 
mance. I bokens sista kapitel ”Jag är kanon: Om 
ORLANS performativa performance”, som i hög 
grad grundar sig på Judith Butlers arbeten, utgår 
Malin Hedlin Hayden från skillnaden mellan dessa: 
det förstnämnda syftar på en betydelsetvingan- 
de handling, medan det andra en konstform. Men 
hon visar också hur de kan samverka i ett och sam- 
ma konstprojekt. Hennes exempel är den franska 
konstnären ORLAN som i en serie performance 
genom kirurgiska ingrepp låter sitt ansikte efterlik- 
na ideal för kvinnlighet hämtade ur konsthistoriens 
kanon. De kirurgiska ingreppen är performativa, de 
gor det de säger. ORLANSs performance synliggör 
kvinnlighet och konstnärlig kanon som performa- 
tivt konstruerade. Denna text utgår dels från Hedlin 
Haydens forskning och mångåriga undervisning 
kring genus, feministisk teori och praktik, dels från 
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hennes forskning som fokuserar begreppsanalyser 
och historiografi.*® 


Med den har boken riktar vi oss i fórsta hand till 
studenter pa grundniva inom konstvetenskap och 
andra ämnen dar man ägnar sig at visualitet och vi- 
suella praktiker. Genom att lyfta fram studieobjekt 
fran olika historiska perioder och sammanhang vill 
vi visa att performativitet ar ett mangsidigt och an- 
vandbart begrepp vid bildtolkning. Var forhoppning 
ar att boken inte bara ska ge en teoretisk fórstáel- 
se av begreppet utan framforallt peka ut vagar och 
möjligheter till praktisk tillämpning. Det ar i mötet 
med studieobjekten som det teoretiska begreppet 
aktualiseras och blir produktivt. 
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Bildhandlingar 
Att skapa mening med Titusbagen 


Marten Snickare 


Vad har en konstvetare for gladje av sprakfilosofen 
J. L. Austin och hans tankar om det performativa? 
Han var ju helt inriktad pa det talade spraket eller, 
med ett mer precist uttryck, talbandlingar.' Bilder, 
byggnader, föremål och de andra visuella och mate- 
riella fenomen som utgór konstvetenskapens studie- 
objekt har ingen plats i hans teori. Eller kanske har 
de det? Vid en noggrann läsning av Austins forelas- 
ningar upptácker man att flera av de performativa 
talhandlingar som han diskuterar involverar även 
icke-sprakliga tecken och föremål. Lat oss se närmare 
pa ett exempel, námligen ráttsskipningen. Domarens 
ord "Jag dómer dig till tio ars fangelse” uppfyller 
alla krav pa en performativ talhandling. Genom or- 
den fórvandlas den misstankta till en dómd brotts- 
ling. Ett nytt faktum har etablerats i varlden. Men 
det racker inte med bara orden, papekar Austin. Det 
ar ocksa vasentligt att de inblandade befinner sig pa 
ratt plats, det vill saga i rattssalen, och att doma- 
ren som uttalar orden bar de rátta ambetskladerna 
och sitter i sin bestämda stol.* Just stolens betydelse 
framgar faktiskt av etablerat sprakbruk: pa engelska 
säger man om någon som utnämnts till domare att 


han eller hon har blivit "raised to the bench" och pà 


Hur du refererar till det hár kapitlet: 
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Performativitet: Teoretiska tillampningar i konstveten- 
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DOI: https://doi.org/10.16993/bal.b. License: CC-BY 4.0 
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svenska har stolen fatt ge namn at hela institutionen: 
domstol. 

Har antyds en vag att forsta konstverk, bygg- 
nader och fóremál i termer av performativa hand- 
lingar. Domstolslokalen, kläderna och möblerna, 
det vill säga rum och föremål som är en förutsätt- 
ning för den performativa handlingen att döma ut 
ett straff, är ju samtidigt rum och föremål som hör 
hemma i konstvetenskapliga objektkategorier som 
arkitektur, hantverk och design. Härifrån är det lätt 
att dra paralleller till andra konstvetenskapliga ob- 
jekt och deras betydelse för genomförandet av per- 
formativa handlingar: kronan som sätts på kungens 
eller drottningens huvud vid en kröning; kyrkoin- 
teriören, dess målningar och skulpturer som under 
gudstjänsten samspelar med musik och talhandling- 
ar; eller triumfbågen som uppförs i samband med 
en furstes eller härförares triumftåg. Vid närmare 
eftertanke framstår det här som en väsentlig aspekt 
av konstvetenskapliga studieobjekt. En stor mängd 
av de bilder, byggnader och föremål som en konst- 
vetare studerar har skapats för, och brukats i, olika 
performativa situationer. Istället för talhandlingar 
skulle vi som konstvetare kunna tala om performa- 
tiva bildhandlingar, syftande på de handlingar där 
olika slags bilder, föremål och arkitektoniska rum 
kan vara minst lika väsentliga för den performativa 
effekten som de uttalade orden.? 


I det här kapitlet vill jag visa hur ett konstveten- 
skapligt studieobjekt kan förstås i termer av per- 
formativa bildhandlingar och vilka aspekter av 
objektet man då får syn på. Exemplet jag valt är 
Titusbågen, en antik triumfbåge som spänner över 
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Via Sacra, huvudgatan i antikens Rom, i den sydós- 
tra delen av Forum Romanum (bild 1). Som ett av 
de mest válbevarade monumenten frán den romers- 
ka kejsartiden ar Titusbágen sedan lange inskriven 
i den vasterlandska konsthistoriens kanon. Sedan 
renássansen har den varit ett viktigt besóksmál fór 
Romresenarer; den har avbildats av tongivande 
konstnärer som Canaletto (1697-1768), Giovanni 
Battista Piranesi (1720-1778) och William Turner 
(1775-1851); i konst- och arkitekturhistoriska 
översiktsverk har den lyfts fram som exempel pa 
kejsartidens arkitektur i allmanhet och den sa kall- 
lade kompositaordningen i synnerhet.^ Titusbágen 
har också tjänat som förebild för en rad senare tri- 
umfbágar anda fram till Arc de Triomphe i Paris fran 
18oo-talets början och Washington Square Arch i 
New York fran 180o-talets slut. Till och med India 
Gate i New Delhi, rest av den brittiska kolonial- 
makten 1931, kan stilistiskt harledas till Titusbagen. 
Aven i restaureringshistorien har Titusbagen en vik- 
tig plats: restaureringen pa 1820-talet, under led- 
ning av arkitekten Giuseppe Valadier, brukar lyftas 
fram som ett av de tidigaste exemplen på modern 
byggnadsrestaurering.* 


Titusbágen kan alltsá beskrivas som ett paradigma- 
tiskt konstvetenskapligt studieobjekt och den har 
varit fóremál fór stilhistoriska, ikonografiska och 
byggnadstekniska analyser och tolkningar. Men 
om vi har valjer att betrakta Titusbágen som en 
performativ bildhandling, vad blir da synligt? Till 
att borja med att den hanger samman med falther- 
ren Titus triumfatoriska áterkomst till imperiets 
huvudstad Rom efter eróvringen och skóvlandet av 
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Bild 1. Titusbagen i Rom, uppfórd 82 e.Kr. (foto: Marten 
Snickare, Copyright CC-BY-NC-ND) 


Jerusalem år 70 efter Kristus. I triumftáget längs Via 
Sacra fardades faltherren tillsammans med sin far 
kejsar Vespasianus, sina romerska soldater, judis- 
ka krigsfángar och eróvrade troféer, framst bland 
dem menoran, den sjuarmade ljusstaken fran temp- 
let i Jerusalem som lagts i ruiner. Passagen genom 
en triumfbáge gjorde triumfen tydlig och pátaglig 
samtidigt som den markerade en óvergáng frán 
krigets varld till den civila varlden i huvudstaden 
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dar Titus nagra ar senare kom att eftertrada sin far 
som kejsare.” Triumftaget kan alltså förstås som en 
performativ handling genom vilken den romerska 
överheten satte punkt for kriget, upphöjde falther- 
ren till triumfator och förödmjukade de besegrade. 
Det var därigenom en av många, upprepade perfor- 
mativa handlingar genom vilka det romerska im- 
periets våldsmakt manifesterades och upprätthölls. 
Av särskilt intresse för oss som konstvetare är att 
de viktigaste beståndsdelarna i just denna handling 
inte var de talade orden — även om de också spela- 
de en framträdande roll — utan mänskliga kropp- 
ar (segrarna och deras fångar) och konstföremål 
(troféerna) som rörde sig genom ett arkitektoniskt 
artikulerat rum (triumfbågen). Avgörande för den 
performativa effekten var alltså vad vi idag förstår 
som konstvetenskapliga studieobjekt. 

Förhållandet mellan Titus triumftåg och 
Titusbågen är inte så direkt som det i förstone kan 
framstå, men inte desto mindre är det avgörande 
för den performativa effekten. Till själva triumftå- 
get år 71 efter Kristus hade den romerska överheten 
ännu inte hunnit uppföra den permanenta triumf- 
båge som står där än idag utan fick nöja sig med en 
tillfällig konstruktion, ett slags kuliss. Den färdiga 
triumfbågen stod på plats först elva år senare, två 
år efter Titus död. Den kan därmed beskrivas som 
ett monument över Titus triumf, men kanske ännu 
hellre som ett förevigande av triumftåget, ett sätt 
att i betong och marmor hålla kvar och förlänga 
triumftågets performativa effekt. 


Av betydelse för den kvardröjande performativa ef- 
fekten är de två relieferna på triumfbagens insida som 
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Bild 2. Reliefen pa Titusbagens nordóstra sida, 82 e.Kr. (foto: 
Marten Snickare, Copyright CC-BY-NC-ND) 
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Bild 3: Reliefen pa Titusbágens sydvästra sida, 82 e.Kr. (foto: 
Marten Snickare, Copyright CC-BY-NC-ND) 
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skildrar tvà av triumftagets centrala scener (bild 2 
och 3). Pa ena sidan ses triumfatorn Titus fardas i 
fyrspann, pa den andra romerska soldater som bar 
den sjuarmade ljusstaken och andra troféer.” Dar 
finns även några gestalter som kan definieras som 
judiska fángar. Den djupa reliefen som pa sina hall 
gránsar till rundskulptur ger ett rórligt och livfullt 
intryck. Ljus och skugga spelar i kladedrakternas 
veck och detaljers inbórdes relationer ar beroende 
av betraktarens position. Kanslan av liv och rórelse 
blir som starkast fór den betraktare som passerar 
genom triumfbagen, fórbi relieferna. Effekten kan 
beskrivas som att relieferna spelar upp och levan- 
degór triumftaget pa nytt varje gang en uppmark- 
sam betraktare gar genom triumfbagen och tar del 
av dem. Relieferna fungerar darmed bade som en 
visuell representation av en historisk handelse och 
ett performativt àteruppfórande av denna hándel- 
se. For att aterknyta till Austin kan de forstas som 
bade konstativa och performativa beroende pa sam- 
manhanget, situationen och betraktarpositionen. Vi 
kan tanka oss en drakthistoriker specialiserad pa 
draktskicket i kejsartidens Rom, som studerar hur 
dräkterna representeras i relieferna och jämför med 
andra visuella och skriftliga kallor fran tiden. En 
konstativ betraktarposition. Vi kan à andra sidan 
tanka oss en judisk besókare som blir illa berórd av 
reliefernas stándiga ateruppforande av fóródmju- 
kelsen av de besegrade judarna och vanhelgandet 
av menoran, och som vágrar att gá igenom triumf- 
bágen. En performativ betraktarposition. Faktum 
ar att det under den nästan tvátusenáriga historien 
sedan Titusbágen uppfórdes betraktats som tabu 
fór en jude att passera genom den, ett exempel pà 
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dess starka kvardrójande performativa kraft. Jag 
áterkommer till det. 

Titusbagen exemplifierar dármed tva olika satt 
pa vilka konst och arkitektur kan fórstás i termer 
av performativitet: den utgór bade en betydel- 
sebárande del av en performativ handling och en 
visuell representation av samma handling. I konst- 
historien finns det gott om liknande exempel. Om 
Nattvarden fórekommer som motiv pà en altartavla 
kan det beskrivas som en representation av den ur- 
sprungliga Nattvarden. Men samtidigt blir det ett 
betydelsebarande element i nattvardsriten som ager 
rum framfór altaret. Bilden och riten samspelar och 
förstärker varandras innebörd och effekt. 


Med utgångspunkt i begreppet performativitet fram- 
står relationen mellan språk och verklighet som in- 
stabil och föränderlig. Vårt sätt att tala om världen 
påverkar världen. På ett liknande sätt går det att 
förstå konstverk och andra bilder, inte bara som re- 
presentationer av världen utan som bildhandlingar 
som kan åstadkomma förändring. Claude Lorrains 
(1604-82) landskapsmålningar är inte bara visuella 
representationer av landskap. De är bildhandlingar 
som fått människor att se och förstå landskap på 
nya sätt och som rentav lett till fysiska förändringar 
av landskapet: för den så kallade engelska parken 
som blev populär i Europa under 1700-talets an- 
dra hälft var Claudes målningar en viktig inspira- 
tionskälla. Picassos (1881-1973) Guernica (1937) 
är inte bara en återgivning av terrorbombningen 
mot den baskiska staden Gernika under spanska in- 
bördeskriget; den är en bildhandling som bidrog till 
att väcka världens vrede mot fascisternas grymheter 
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och som fortfarande medverkar till att forma var 
förståelse av historien och den mänskliga existensen 
genom att i en konstnärlig gestaltning hålla fram en 
enskild händelse som en allmängiltig bild av grym- 
het och lidande. 

En viktig aspekt av detta, som bland annat dis- 
kuterats och teoretiserats av den fransk-algeriska 
filosofen Jacques Derrida, är att performativa hand- 
lingar kan fortsätta att producera ny mening långt 
bortom deras upphovspersoners intentioner.” En 
performativ handling kan, eller rentav måste, fri- 
göra sig från upphovspersonens kontroll; den kan 
brytas loss från sin ursprungliga kontext, upprepas, 
citeras och infogas i oändligt många nya kontexter. 
Om vi återvänder till Titusbågen kan vi se hur den 
genom historien fungerat just så, hur den avlägsnat 
sig från sina upphovspersoners kontroll och fortsatt 
att producera ny performativ mening i nya kultu- 
rella och politiska sammanhang. Under renässansen 
var Rom den självklara mötesplatsen för konstnä- 
rer och arkitekter från hela Europa. Ett antikvariskt 
intresse för antiken växte sig allt starkare och de 
antika lämningarna i staden studerades i minsta de- 
talj. Antiken, i synnerhet den romerska kejsartiden, 
tjänade som förebild för de framväxande europe- 
iska nationalstaterna. Kejsartidens konst och arki- 
tektur utgjorde en oändlig källa att ösa ur för de 
konstnärer och arkitekter som hade till uppgift att 
visuellt manifestera och legitimera nationalstaten 
och kungamakten. Rom utgjorde också centrum för 
den katolska kyrkan och säte för påveämbetet som 
genom hotet från reformationen i norra Europa 
kände allt starkare behov av slagkraftig retorik och 
propaganda. 
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I skarningspunkten mellan dessa intressen inlem- 
mades Titusbagen i den påvliga processionsvagen mel- 
lan Roms två viktigaste kyrkor, Peterskyrkan som är 
hela katolicismens huvudkyrka och Lateranbasilikan 
som är staden Roms domkyrka. Triumfbågen som 
hade rests femtonhundra år tidigare togs nu i an- 
språk av påvemakten. Det var inte längre en romersk 
fältherre som färdades i fyrspann genom den utan en 
påve i sin bärstol. Triumfen gällde inte längre Roms 
militära övermakt utan den katolska kyrkan som 
genom missionsverksamhet spred sitt budskap över 
världen. Över triumfbågens ursprungliga inskriptio- 
ner som hyllat fältherren Titus placerades nya som 
jämförde kejsartidens Rom med den nya påvestaden: 
Rom var mäktigt under sina kejsare och fältherrar 
men är än mäktigare under sina påvar, löd budska- 
pet. Den här palimpsesten bär på en intressant ambi- 
valens: å ena sidan togs antikens glans och auktoritet 
i anspråk i den visuella manifestationen av påvemak- 
ten, å andra sidan formulerades påvekyrkans triumf 
över den hedniska antiken. Den katolska kyrkan 
och påvemakten i Rom utgjorde en ny kontext för 
Titusbågen, en kontext i vilken triumfbågens per- 
formativa effekt blev en annan än den ursprungli- 
ga. I mitten av 1500-talet beslutade påven Paulus IV 
(1476-1559) att Roms judiska församling årligen 
skulle samlas vid Titusbågen för att svära påven tro- 
het och underkastelse.” Monumentets ursprungliga 
funktion som manifestation av judisk förödmjukelse 
och underkastelse under Rom aktualiserades därmed 
igen i en ny tid och i ett nytt religiöst, politiskt och 
socialt sammanhang. 

Med Titusbågen som exempel blir det tydligt 
hur intimt sammanlänkat det performativa är med 
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frágor om makt och auktoritet. Det var genom per- 
formativa tal- och bildhandlingar som det romerska 
kejsardomets makt, eller pavekyrkans storhet, kon- 
struerades och legitimerades. Som bade Derrida och 
den amerikanska filosofen Judith Butler (f. 1956) 
framhallit kan det emellertid uppsta en glipa i den 
performativa handlingen, en risk — eller möjlighet — 
att effekten inte motsvarar upphovspersonernas 
intentioner.'? I det performativa óppnas darmed 
ocksa ett utrymme for kritiska, subversiva hand- 
lingar som ifrågasätter och utmanar rådande makt- 
hierarkier. Ett intressant exempel är vad som skedde 
vid Titusbågen den 23 december 1997. Femtio år 
efter grundandet av staten Israel och på initiativ av 
den judiska församlingen i Rom samlades då för- 
samlingen tillsammans med judiska och italienska 
dignitärer till en ceremoni vid Titusbågen, med syf- 
tet att en gång för alla bryta tabut kring monumen- 
tet och att göra upp med historien av förödmjukelse 
och förföljelse. Italiens dåvarande premiärminister 
Romano Prodi drog i sitt tal paralleller mellan Titus 
erövring och Förintelsen och framhöll alla människ- 
ors rätt att leva i fred och värdighet var som helst 
i världen. Roms borgmästare Francesco Rutelli ta- 
lade om hur Titus och hans soldater, som represen- 
teras i triumfbagens reliefer, numera framstod som 
en fotnot i historien. De förödmjukade, tillfånga- 
tagna judarna däremot, även de skildrade i reliefer- 
na, är representanter för en kultur som fortsätter 
att blomstra. ”Detta”, förklarade Rutelli, ”är vad 
triumfbågen betyder för mig”. Därefter öppnades 
passagen genom Titusbågen för de medlemmar av 
den judiska församlingen som ville passera genom 
den. En del tvekade men många tog så småningom 
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chansen att pa detta sátt bidra till upphavandet av 
det tvátusenáriga tabut. Tillsammans formade de 
manga enskilda passagerna genom triumfbagen en 
kraftfull performativ handling som omforhandlade 
dess mening. Ett monument fórknippat med fór- 
trycket av judar kom nu ocksá att manifestera den 
judiska forsamlingens upprattelse. 


I konstvetenskaplig forskning stalls ofta fragan om 
ett konstverks mening. Och svaret pa den fragan 
brukar ofta sókas i de ursprungliga intentionerna 
med konstverket. Ta till exempel Erwin Panofsky 
(1882-1968), en av 1900-talets mest inflytelserika 
konsthistoriker. Med sin ikonologiska metod sók- 
te han sig tillbaka till ett konstverks ursprungliga 
bildprogram, den urtext som formulerats eller valts 
ut av beställare och konstnar.'* Dar fanns svaret 
pà frágan om konstverkets mening. Nàr jag hàr 
foljt Titusbágen genom historien, fran antiken till 
var egen tid, har en delvis annorlunda fórstáelse av 
"mening" vuxit fram. Titusbágens mening har inte 
varit en och densamma utan gang pa gang omfor- 
handlats i samspel med människors performativa 
handlingar och rórelser och i relation till skiftande 
historiska skeenden. Jag skulle vilja kalla det hàr 
fór konstverkets performativa mening, den mening 
som aktualiseras och spelas upp genom rórelser, 
gester och talhandlingar i anslutning till konstver- 
ket. Definierad pa det sáttet framstar ett konstverks 
mening som föremål för ständig förhandling och 
förvandling. Den är inte lika stabil som den mening 
som definieras utifrån konstnärens intentioner eller 
ett ursprungligt bildprogram. Men den performati- 
va meningen är inte heller godtycklig. Den präglas 
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och begränsas av traditionens makt, av kulturella 
konventioner och av betraktarnas och brukarnas 
kunskaper, förutfattade meningar och sociala posi- 
tioner. Såhär har det formulerats av Judith Butler: 


Om en performativ handling når provisorisk fram- 
gång (och jag menar att ”framgång” alltid och en- 
dast är provisorisk) så är det inte på grund av att en 
intention framgångsrikt kontrollerar talhandlingen, 
utan endast därför att handlingen genljuder av tidi- 
gare handlingar, och ackumulerar deras makt genom 
repeterandet eller citerandet av tidigare auktoritativa 
praktiker.” 


Jag har gett exempel på handlingar i anslutning till 
Titusbågen, från antiken till vår tid. En del aktörer, 
som fältherren Titus eller påven, har utfört hand- 
lingarna från en position av makt och auktoritet. 
Andra, som Roms judiska församling, har istället 
befunnit sig i en position av underordning. Men alla 
har de, utifrån sina positioner och förutsättningar, 
deltagit i en pågående förhandling om Titusbågens 
performativa mening. Och den förhandlingen har 
hela tiden präglats av traditionen, eller av de ”tidi- 
gare handlingar” som Butler talar om. 
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University Press, London, 1962. Det begrepp Austin 
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R. Searle, Speech Acts: an Essay in the Philosophy of 
Language, Cambridge University Press, Cambridge, 
1969. 

2. Austin 1962, s. 88-89. 
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dlingar. Se J. Hillis Miller, Speech Acts in Literature, 
Stanford University Press, Stanford, California, 2001. 
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will suggest that *success" is always and only provi- 
sional) then it is not because an intention successfully 
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tion echoes prior actions, and accumulates the force of 
authority through the repetition or citation of a prior 
and autboritative set of practices." 


Nar design görs (o)górs kön 


Om gorandebilder, genus och genre 


Johanna Rosenqvist 


Sitter du nar du laser denna text? Har du i sa fall 
tänkt pa vad du sitter pa? Har du tidigare läst eller 
sett något om det som just nu inverkar pa din lasstall- 
ning? Om hur det ar gjort och av vem? Om dess bruk 
eller historiska kontext? Kan du sátta ord pa hur det 
páverkar dig och ditt sittande? Ordet "design" be- 
tecknar inte bara ting, det ar inte bara ett substantiv 
och ett verksamhetsomráde. Design betecknar áven 
de handlingar som far artefakter att bli till. "Design 
ár att utforma en design fór att producera en design? 
som designhistorikern John Heskett uttrycker det 
i sin bok Design — en introduktion (2005). Att en 
designprodukt ska kunna kommunicera hur och att 
den ska anvandas kan tyckas vara en truism. Snarare 
an att tanka pa designens kommunikationspotential 
nar du moter den i din vardag, sa gör du nog helt 
enkelt bara bruk av den. Design kan fa dig att vilja 
gora handlingar, som att satta dig ner. Men vad kan 
fa dig att tro att du själv kan bli designer? Eller att du 
kan ha nagot att sága om design? 


I denna text vill jag bjuda in dig till en lasning av 
hur design, som genre, historia och produkt görs. 


Hur du refererar till det hár kapitlet: 

Rosenqvist, J. 2017. Nar design górs (o)górs kon: Om 
gorandebilder, genus och genre. I Hayden, M. H. and 
Snickare, M. (red.) Performativitet: Teoretiska tillampnin- 
gar i konstvetenskap: 1. Pp. 17-43. Stockholm: Stockholm 
University Press. DOI: https://doi.org/10.16993/bal.c. 
License: CC-BY 4.0 
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Jag gor det genom att utga fran visuella represen- 
tationer av górande ur tidskriften FORM.* Med ut- 
gangspunkt i bilder av formgivning i processuella 
situationer reflekterar jag óver hur kroppars plats 
i produktionen skulle kunna vara nágot som ar av- 
górande fór ditt och mitt tillagnande, oavsett om 
vi i var konsumtionsroll fungerar som anvandare, 
betraktare, kópare, besókare, publik, potentiella 
vidareutvecklare eller designhistoriker. Jag skriver 
inte bara utifrán erfarenheter av design- och konst- 
hantverkshistoria vid teoretiska utbildningar, utan 
även utifrån erfarenheter av praktiska utbildningar 
på konstnärlig grund. Den historieskrivning jag vill 
bidra med är en som uppmanar till ställningstagan- 
den ifråga inte bara om tingen omkring oss och vad 
de gör med oss — utan även om själva produktionen. 
Om vad som krävs av en medmänniskas kropp i 
denna produktion, och i din och min förståelse av 
den. Design verkar performativt ur alla dessa aspek- 
ter. Jag återkommer till teorier om performativitet 
för att diskutera olika görandebilder och genus. Det 
handlar helt enkelt om att kritiskt studera hur män 
och kvinnor blir definierade genom hur de rör sig. 
Men jag börjar med att beskriva ett exempel på per- 
formativitet utifrån designens tilltal (som diskuteras 
utifrån teorier om interpellation) samt en presenta- 


tion av den empiri som mina exempel utgår från. 


En serie fotografier, en dokumentation över ett helt 
uppslag i tidskriften FORM, nummer 6 från 1987, 
visar ett armstöds tillblivelse genom en tapetserar- 
mästares olika handgrepp. Det är ett urval av ingå- 
ende visuella beskrivningar av hantverket, det vill 
säga de metoder, tekniker och material som ingår 
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1 skapandet av ett stoppat armstód till en sittmó- 
bel. Kunniga hànders fórebildliga verksamhet med 
arbete i högkvalitativa och ándamálsanpassade na- 
turmaterial avbildas. Bildmaterialet ska, later artikel- 
texten fórstá, fungera som en vidarefórmedling av 
hantverket jämte annat sa kallat askadningsmate- 
rial för att få en bättre lärlingsutbildning och i för- 
längningen fler och bättre tapetserare. De avbildade 
händerna kan sy, spika, knyta, hålla, vecka. De kan 
hantera kroknål, garn, hammare och spik. Varje 
steg i processen, varje handgrepp, varje del som blir 
sammanfogade till en enhet har sina beteckningar 
och varje moment har olika steg som avbildas för 
att förmedla denna kunskap visuellt. Fotografierna 
i reportaget är hårt beskurna. Fotografen Fredrik 
von Matérn (f. 1947) och tapetserarmästaren Bernt 
Stenberg (f. 1938) samverkar och medverkar till att 
du och jag riktar våra blickar mot handens möten 
med verktyg och material. De visar att det verkli- 
gen finns händer som kan utföra detta hantverk. I 
det sammanhang bilderna ursprungligen var tänkta 
att ingå, som åskådningsmaterial i en kursbok, har 
de en pedagogisk intention.’ Då blir det viktigt att 
redovisa varje avgörande handgrepp för att göra ett 
armstöd, och i förlängningen en hel fåtölj. Men i 
reportaget är det viktiga att visa att snarare än ex- 
akt hur hantverket utförs. Det finns, förstår läsaren, 
möjligheter att låta sina händer lära sig detta. 


Tidskriften FORM har sedan 2011 en inriktning 
mot nordisk arkitektur och design. Men under 
1980-talet, då artikeln ”Inuti ett armstöd” publicer- 
ades, var den en tidskrift för formgivning, design och 
hemslöjd. Under hela nittonhundratalet har FORM 
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Bild 4. Tapetserarmástare Bernt Stenberg och fotograf Fredrik von 
Matérn visar hur ett armstód górs. FORM 1987/6 (Copyright 
CC-BY-NC-ND) 


varit forum fór ett brett spektrum av designfrágor, 
frán hantverk till stadsplanering. Den bórjade som 
nyhetsbrev for medlemmar i Svenska slójdfórening- 
en, som grundades 1845. Foreningen bytte namn 
till Foreningen Svensk Form. Tidskriften har givits 
ut till en bredare publik fran 1905. Under namnet 
FORM är den känd sedan år 1932. Tidskriften 
bórjade alltsá som ett medlemsorgan fór en fóre- 
ning med syfte att framja kvalitetsvaruproduktion i 
Sverige. Detta gjordes genom att visa vad som kun- 
de ástadkommas i det nyligen industrialiserade sam- 
hället. Rapporteringen var främst i textform som 
exempelvis debattartiklar; återgivna högtidstal; ut- 
ställningsrecensioner eller resereportage men även 
i bilder av formgivning. Exemplet ovan är dock av 
en relativt ovanlig typ. I 1980-talets utgivning finns 
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sammanlagt mer än 8000 bilder, främst fotografiska 
men även andra typer av illustrationer. Så det är inte 
som fotografisk bild det är ovanligt. En femtedel av 
alla dessa illustrationer avbildar människor. Av dem 
är det endast sex procent som visar någon sorts 
görande eller designprocess. Det vill säga knappt 
hundra bilder under hela årtiondet. Det är som en 
del av denna sällsynta kategori som bilden av gö- 
randet av armstödet är ovanlig, och faktiskt extra 
ovanlig framförallt i sitt snäva fokus på händerna. 

Kategorin görandebilder återfinns i såväl repor- 
tage från välkända verkstäder som från design- 
skolor eller presentationer av unga, prisbelönta, 
eller nyutexaminerade formgivare — oftast som ett 
slags etableringsbilder, där läsaren får både ansikte 
och händer på formgivaren. Sedan 1960-talet har 
andelen bilder av görande stadigt minskat. I bör- 
jan av 2000-talet är det mindre än en procent av 
den totala mängden bilder som visar någon form av 
designprocess. Bara i undantagsfall kommer alltså 
läsaren i närheten av att visuellt närmare följa en 
process som på något sätt skulle kunna inspirera 
till att lära sig ett hantverk som i exemplet ovan. 
En tidskrift inriktad mot gör-det-själv-aspekter har 
fler pedagogiska illustrationer av produktionen 
än andra konst-, konsthantverks- eller designtid- 
skrifter.t I exempelvis tidskriften Hemslöjden ut- 
gör görandebilderna drygt en tiondel av den totala 
mängden bilder.’ Jämfört med andra design- och 
konsttidskrifter är det alltså mer vanligt förekom- 
mande med praktiskt delande av erfarenheter och 
handgrepp. Bilderna i artikeln ”Inuti ett armstöd” 
hade således kunnat ingå i tidskriften Hemslöjdens 
repertoar men är ovanlig i FORM. 
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Pa ett annat sátt ar artikeln dock helt typisk for 
1980-talet, nämligen i sitt fokus pa exklusivt hant- 
verksframställda produkter.” Andra exempel som 
uppvisas är bokbinderi, pappersframställning, kera- 
mik eller sadelmakeri. I brist på annan industrifram- 
ställning, i en tid då textil- och porslinsindustrin 
redan har lämnat landet, får de utgöra exempel på 
produktion i Sverige. Några glasbruk fanns då för- 
visso fortfarande kvar med industriell produktion 
och bilderna från glasframställningen är de abso- 
lut mest vanliga görandebilderna genom hela nit- 
tonhundratalets design- och konsthantverkshistoria 
såsom den produceras och reproduceras i FORM - 
men det är en annan historia. Sammantaget talar 
artikelns bilder om för dig som läsare att du kan 
göra skillnad genom att lära dig ett hantverk — eller 
åtminstone att informera dig något om innehållet i 
det du sitter på. 


Viljan att med sin kropp förstå sin omvärld, och 
därmed också att förstå designobjekt och dess re- 
lation till människokroppen, kan diskuteras som 
en mimetisk reaktion.” Människan kan lära sig 
att göra vissa saker innan hon lärt sig sätta ord på 
dem. Överförandet av kunskap sker i imitationen 
av rörelser och handgrepp, som en kroppslig speg- 
ling eller ett eko av en annan kropp. Denna upp- 
repning av andras kroppsliga stilar är en del av en 
lärandeprocess som är avgörande i formandet av en 
funktionsduglig samhällsmedborgare. Det grekiska 
ordet ”mimesis” syftar just till en kroppslig praktik, 
som att lära sig dans, sång eller andra beteenden 
genom att härma mer erfarna kroppars rörelser. 
Det du lärt dig fortsätter sedan att definiera dig.’ 
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Bilderna i reportaget ovan ar ett tankta att fungera 
enligt denna mimetiska princip. Genom hela hant- 
verkshistorien har mástare etablerat sig genom att 
visa upp sitt hantverk i bokstavlig bemärkelse, i det 
mástarens hand gor, i de effektiva rörelser som leder 
till ett ónskat resultat. Hantverkskunnandet fóren- 
ar abstrakt tankande och manuellt arbete baserat i 
teknisk och hantverksmássig kompetens.? Men vem 
kanner sig manad att sóka sig till det ena eller andra 
yrket, skráet eller den ena eller andra sysselsattning- 
en? Hur fórstàr jag vad som láter sig góras? Genom 
hármning av vad mina föräldrar gör? Andra fórebil- 
der? Andra bilder? 


Begreppet interpellation anvands fór att beskriva 
vad som far en individ att lystra till och acceptera — 
eller underordna sig — den nuvarande ordningen, 
traditioner eller faktiska lagar.'^ Det finns nágra 
faktorer som avgór huruvida du helt enkelt i nagon 
man känner dig interpellerad, det vill säga bokstav- 
ligen tilltalad. For det första måste du förstå själva 
tilltalet. Situationen måste alltså vara begriplig för 
dig. För det andra måste du lita på eller erkänna den 
som utger sig för att vara en auktoritet och framstår 
som en sådan. Designobjekt interpellerar till hand- 
ling, till användning eller skapande. Någonstans i 
en designprocess materialiseras någonting. Råvaror 
hanteras av någons händer, raffineras och bear- 
betas med hjälp av mer eller mindre avancerade 
verktyg. Att göra något, att visa upp att men även 
hur något görs bidrar till nytt görande. Ett hant- 
verks traditioner och invanda handgrepp härmas 
och förs så vidare, som i exemplet med armstödets 
tillverkningsprocess ovan. Ordningen skapas av 
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att hantverkets processer saval som slutprodukter 
visas upp, omskrivs, utpróvas och omskrivs igen. 
Interpellerandet erkánner och individualiserar ett 
subjekt, men begränsar samtidigt möjligheterna for 
vissa andra. 

Så vem ska känna sig kallad, manad till handling, 
av bilder som de ovan? Ett kritiskt genusperspektiv 
bidrar till diskussionen genom att väcka frågor om 
makt och motiv för detta. När genusteoretikern och 
filosofen Judith Butler i Excitable Speech: A politics 
of the performative (1997) använder sig av begrep- 
pet interpellation gör hon det som en utgångspunkt 
för en diskussion om hur och varför en känner sig 
tilltalad och inkluderad utifrån föreställningar om 
kon." En viktig aspekt av exemplet med armstödet 
ovan är alltså att bilderna i åskådningsmaterialets 
form visar en tapetserarmästare som utför hand- 
greppen. På så vis traderas välbeprövad, erkänd 
kunskap, som ska användas av tapetserarlärlingar. 
Det är en performativ överföringsakt. En lika viktig 
aspekt är just bildernas snäva fokus på händerna. 
Händerna i fråga bär få eller inga igenkännings- 
tecken som gör det möjligt att fastställa exempelvis 
kön, ålder, eller tidsbestämning genom kläder och 
omgivning etcetera. I texten får vi veta att det är en 
mans händer, men bilderna avslöjar det inte. Det är 
ett medvetet stilgrepp — för att inkludera flera po- 
tentiella utövare. 

I en artikel om kroppsrörelse och fysiskt skill- 
nadsskapande — "Att kasta tjejkast” från 1977 — 
studerade statsvetaren Iris Marion Young hur pojkar 
och flickor, män och kvinnor blir definierade genom 
hur de rör sig. Hon konstaterar att flickor tidigt 
lär sig att lägga huvudet på sned, le och lyssna samt 


Nar design górs (o)górs kon 


begränsa sig. Med utgångspunkt i detta resonemang 
och den mimetiskpedagogiska logiken menar jag att 
det ar ett viktigt stallningstagande att den inledande 
bildseriens snäva bildutsnitt inte tydligt visar vems 
händer som gör — om det är en man eller en kvinna 
som utför arbetet. Denna otydlighet kan därmed få 
dig att tro att det är möjligt för händer som just 
dina att lära sig handgreppen. Young intresserar 
sig särskilt för hur flickor lär sig att reglera sina rö- 
relser och därmed skapa sina egna kroppsliga be- 
gränsningar. Hon menar att flickors och kvinnors 
rörelsemönster ofta kännetecknas av en återhållsam 
inåtvändhet, immanens, medan pojkars och mäns 
rörelser generellt kan beskrivas som transcenden- 
ta, eller utåtriktade. I resonemanget finns också en 
koppling till effektivitet i rörelsens utförande, där 
den som törs ta i mer, och ta hela kroppen till hjälp, 
som i signaturexemplet kast med liten boll, helt en- 
kelt kastar längre. I förlängningen blir världen av 
möjligheter som står till buds för kroppar av olika 
kön indelade i rörelsemönster som ligger i linje med 
generaliserade föreställningar om vad de kan åstad- 
komma. Verksamheter som premierar små rörelser 
(som virkning eller broderi) skulle gynna kvinnliga 
deltagare och vice versa." 


Just hur olika gester och rórelser kommer till ut- 
tryck i en "stiliserad upprepning av handlingar” 
och forstas utifrán olika forestallningar om kón be- 
skriver Judith Butler i sitt banbrytande verk Gender 
Trouble fran 1990.'* De handlingar som Butler dis- 
kuterar, och fortsätter att diskutera i flera av sina 
filosofiska undersókningar, ar performativa till sin 
karaktär och genom att upprepa dessa sa formas 
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och görs kön. Hon menar att det inte ar tillräckligt 
att genomfóra endast en handling fór att den ska 
erkánnas som sádan, utan det ar genom att upprepa 
det redan framgångsrikt gjorda, dar handlingen far 
kraft av de tidigare, liknande handlingarnas aukto- 
ritet som ett performativt górande alls kan ske." 

Fór att góra mig en bild av vilka de tidigare 
framgángsrika designhandlingarna var och hur de 
relaterade till genus har jag i min forskning och ma- 
terialinsamling tagit denna utmaning bokstavligt i 
det att jag studerat stora mángder visuella represen- 
tationer av górande. Jag tankte mig ocksa att det 
utifran Youngs studie av vad det innebar att "kasta 
tjejkast” skulle kunna ga att se tydliga skillnader i 
rórelsemónster mellan olika mànniskor inbegripna i 
skapandet av design. Jag studerade darfor FORMs 
bildmaterial som ett led i ett forskningsprojekt dàr 
jag gátt igenom nittonhundratalets svenska utgiv- 
ning av tidskrifter inom konst-, design-, konsthant- 
verk eller hemslójdssfáren.'5 I de olika tidskrifterna 
presenteras de som gor — vare sig de kallas konstnà- 
rer, designer, konsthantverkare eller slojdare — främst 
genom sina verk men ibland kan läsaren också fa en 
inblick i den process som ligger bakom. Jag har i 
tidskrifternas bildmaterial sökt efter visuella repre- 
sentationer av hander och kroppar som gor design, 
konst eller hantverk fór en óversiktlig, kvantitativ 
undersókning av górandeaspekter. De visuella repre- 
sentationer som jag diskuterar i denna text är alltså 
tagna ur detta omfattande material. Sá, utóver den 
bildserie jag inledningsvis presenterat, vilka forebil- 
der och vilka skillnader fann jag? 

Efter att ha gátt igenom hela utgivningen av tid- 
skriften FORM under 1900-talet menar jag mig 
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förvisso kunna se att några yrken som glasblasare, 
smeder och skulptórer oftare avbildas i ógonblicks- 
bilder dar utóvaren star med armen hójd i en slag- 
kraftig pose, mitt i en kraftfull och transcendent 
rórelse. Nàgra signifikanta skillnader i frága om im- 
manens eller transcendens i mans respektive kvin- 
nors rórelsemónster kunde jag dáremot inte tydligt 
se. Den absolut vanligaste rörelsen är istället gene- 
rellt just den aterhallna, den dar blicken ar fast vid 
handerna och hanteringen av verktyg och material. 
Som sarskiljande princip ar genre viktigare an genus. 
Genreindelning, det vill saga att man och kvinnor 
ar formgivare i olika genrer, ar av stórre betydel- 
se àn genusindelningen i olika rórelsemónster. Den 
transcendenta rörelsen hos smeder och glasblasare 
ar densamma oavsett om den som utfór rórelsen ar 
man eller kvinna, medan dessa yrken vanligen var 
maskulint kodade under de tidigare ártiondena. 

Jag vill nu vánda blicken mot tvà av dessa gen- 
rer som framstár som feminint respektive maskulint 
kodade, bilindustrin där den manliga designern ar 
norm, och sedan den feminint kodade textilens pro- 
duktionsområde. Jag tänker mig att det är viktigt 
vilken typ av görande som de olika genrerna upp- 
manar till. Om förebilder fungerar interpellerande 
kan det vara avgörande för om du känner igen dig 
i den ena eller den andra genren och därmed tänker 
dig att din kropp, dina händer kan utföra handling- 
arna och handgreppen som krävs. 


I ett reportage om Volvos design i FORM nummer 8 
1983 skildras hur bilmodeller arbetas fram i form- 
givningsverkstaden. De som arbetar med framstäl- 
landet av de första modellerna i trä och i lera ingår, 
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Bild 5. Volvomodell formas i lera och tra. FORM 1983/8 
(Copyright CC-BY-NC-ND) 


som artikeltexten ságer, i ett processteam. I reporta- 
gebilderna frammanas bilden av hur de stora dragen 
och detaljerna smeks fram av man med spackelspa- 
dar, till ett taktilt, materiellt objekt fór designteamet 
att mötas Over, göra ändringar av och tillsammans 
bygga fram. Jag skriver "màn" men kan inte vara 
sáker pa att det ár manspersoner pa bilderna. De 
har ansiktsbeharing som indikerar det och alla som 
omnämns i reportaget har mansnamn. Men deras 
rörelser är alltså inte könsstereotypt transcendenta 
på det sätt som Youngs studie indikerar. Blickarna 
är riktade mot den punkt där deras händers arbete 
utförs, där kroppens förlängning i verktyget möter 
materialets utbredning. Rörelseoskärpan i spackel- 
taget indikerar att rörelsen inte är mindre effektiv 
för att den är återhållen. I detta fall, liksom i genre- 
bilder i övrigt, signalerar den mot händerna sänkta 
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blicken noggrannhet." Detta genom konsthistorien 
återkommande motiv kan exempelvis jämföras med 
Jan Vermeers (1632-1675) Spetsknypplerskan fran 
1669/1670.'* Med blicken stint riktad mot knyp- 
peldynan, har hon fatt symbolisera saval dygdighet 
som ett prov pá konsthantverkarens upptagenhet 
av materialet och färdigställandet av produkten. 
Den sistnämnda åsikten fórfáktas av den brittiske 
designhistorikern Peter Dormer. I sin polemiska text 
"Den ideala vàrlden i Vermeers lilla spetsknyppler- 
ska” (1988) menar han att upptagenheten i sin tur 
enkelriktar den intellektuella kapaciteten till hàn- 
dernas produktiva arbete med en rad komplicerade 
och viktiga men därmed också fragmentariserande 
moment.'? Som om det att hänga med näsan över 
sitt arbete motverkar reflexiva tankar och hindrar 
utóvaren att hója blicken óver praktikens horisont. 
I reportaget om Volvo stórs inte modellóren i sitt 
arbete. Det àr istállet chefsdesignern Jan Wilsgaard 
(f. 1930) som intervjuas och uttalar sig och fram- 
star med namn. Volvoreportagebildserien som hel- 
het signalerar att bildesign ocksa ar hantverk, ett 
arbete som verkligen utfórs fór hand i Sverige och 
darmed etablerar Volvo som en svensk produkt, ge- 
diget framstalld. Medan artikeltexten talar om den 
exakta maskinframstallda slutprodukten, fokuserar 
alltsa bildframstallningen istallet hantverksaspek- 
ter. Designern har stått för en idé som materialiseras 
av manniskor som arbetar med sina hander. I arti- 
keln omnámns de som gór som arbetare, och som 
lagspelare framstalls de som viktiga. Det bilderna 
visar ár inte lópande bandets produktion av bilar 
utan en hantverksmassig framställning av en mo- 
dell. Modellen förmedlar en föreställning om den 
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fardiga bilens uppenbarelseform och utbredning i 
rummet, en idé om motorhuvens konvexitet och 
hur blinkers interagerar med baklucka. Modellen 
ar gjord av ett team som lagt manga mantimmar 
pa att lagga till och dra ifran lera, rista in detaljer, 
forma bilen med sina hander men ocksa att ta ett 
steg tillbaka for att beskáda och diskutera. Det ar 
det prototyper är till för. 


En annan bildserie publicerades under 1980-talet i 
både tidskrifterna FORM och Hemslöjden. Det gäl- 
ler Handarbetets Vänners framställande av Elisabet 
Hasselberg-Olssons (1932-2012) verk Minnet av 
ett landskap, aren 1982-83. Att verket är textilt är 
symptomatiskt på det textila fältets dubbla tillhö- 
righet till å ena sidan hemslöjdssfären där kvinn- 
liga slöjdare är norm, å andra sidan den offentliga 
konstvärlden. Textila verk och verksamheter har en 
komplicerad historia av inneslutningar och uteslut- 
ningar på konstens fält. I det här fallet betyder den 
genreöverskridande karaktären ett dubbelt omnäm- 
nande i två olika tidskrifter med lika delar intresse 
för hantverk, motiv och placering. 

Verket Minnet av ett landskap är en stor vävnad, 
930 X 500 centimeter, vävd i tre delar, i handfargat 
lin i 200 olika nyanser av grått. Som produkt är det 
som framställs i den process som reportaget visar att 
betrakta som konst. Det får också plats i tidskriften 
FORM under åttiotalets förståelse av vad det utvid- 
gade formgivningsområdet omfattar. En av bilder- 
na i reportaget 1 FORM nummer 6 1983 visar när 
konstverket kommer på plats i det nya riksdagshu- 
sets plenisal. Men det som tar störst plats i den vi- 
suella delen av reportaget är det utrymmeskrävande 
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arbetet och de okonventionella arbetspositioner som 
det fórsátter medarbetarna i. I reportagets bilder 
aterges flera av den typen av áterhállna men anda 
effektiva rörelser som jag i linje med Young redan 
har konstaterat vara den mest frekvent fórekom- 
mande i górandets visuella representationsrepertoar. 
Men har synliggórs ocksa en arbetsdelning mellan 
konstnáren och de som vaver. Konstnaren beharskar 
fórvisso vávningens hantverk men i det hàr verket 
ar det Barbro Gren och Emiko Uematsu som va- 
ver. De ar namngivna och framskrivna i reportaget. 
Därutöver framskymtar ytterligare ett antal med- 
arbetare (varav en del presenteras med namn) vars 
insatser behóvdes i arbetet med den stora vaven. 
Samtliga förefaller vara kvinnor. Jag kan inte vara 
sáker pa att de ar det. Men har huvudbeháring som 
indikerar det och deras rörelser är alltså konsstereo- 
typt immanent på det sätt som Youngs studie visar. 
Den stora skillnaden dem emellan dem är vilken roll 
de har i framställandet av väven. Den typ av arbete 
de gör framträder inte bara i enskilda bilder, utan 
framförallt i själva den bildsammanställning som 
FORM gör. Se bara hur Emiko Uematsu sitter i bild- 
reportagets sista bild på den stora väven. Hennes 
kroppshydda avtecknar sig som en mörk, kompakt 
väl sammanhållen form med alla lemmar väl sam- 
lade. Ingen transcenderande rörelse når utanför det 
mörka fältet. Huvudet är djupt nedsänkt och blick- 
en är riktad mot händernas knytande av varptrådar- 
na kring träramen. Placeringen av henne i relation 
till personerna längst fram och längst bak i rummet 
skapar en förståelse av verkets storlek — och ändå är 
det bara en tredjedel av verket. Jag förstår något om 
vävens storlek med min egen kropp som jämförelse. 
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Bild 6. Handarbetets Vänners framställande av Elisabet 
Hasselberg-Olssons Minnet av ett landskap 1982-83 med 
Barbro Gren och Emiko Uematsu samt pa plats i Sveriges 
riksdag. Fotograf: Anders Qwarnstróm. FORM 1983/6 
(Copyright CC-BY-NC-ND) 


Blickande ned mot väven, pa andra sidan upp- 
slaget i en sekvens om tre bilder aterfinns Emiko 
Uematsu med Barbro Gren pa varsin sida om 
Elisabet Hasselberg-Olsson. De ser ut att diskute- 
ra nagot. I en av bilderna hójs en kikare fór att fa 
syn pa nagot (bild 6). Det ar en bakvand kikare, 
upplyser texten oss om, för att fa distans till verket. 
Det ar konstnären som skådar ut över väven med 
den bakvanda kikarens forminskande perspektiv. 
Visuellt ar alltså Elisabet Hasselberg-Olsson i flera 
bilder upphöjd över sina medarbetare men i texten 
skrivs samarbetet fram. Gunilla Lundahl skriver 
att samarbetet praglats av bland annat talamod, 
mottaglighet, vänskap och kreativitet, något hon 
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hoppades skulle pragla áven arbetet i det rum for 
vilket verket skapades: Sveriges riksdag.” Det ar ett 
verk laddat med forhoppningar och ett exempel pa 
den exklusivt handgjorda produktion som áttiotalet 
gjort sig kant for. Helena Dahlback Lutteman, som 
da var chef óver konsthantverksavdelningen vid 
Nationalmuseum, uttryckte sig sa har om konstver- 
ket: "Med hjalp av lin, hopsamlat fran olika delar 
av landet har [konstnären] skapat en bild av Sverige. 
Den ar bade allmängiltig och precis. [...] Genom sin 
centrala placering kommer den att bli ett bestaende 
dokument som berättar om en sida av 1980-talet — 
den stilla enkelheten i ett rent material i samklang 
med naturen.”*! Har görs inte bara konst — har görs 
en bakgrundsbild fór den representativa demokra- 
tin. Den hanger bakom talarstolen. Den är i sin vi- 
suella framtrádandeform nedtonat grá. Den àr stor 
och syns som bakgrund, fast den inte tar óver det vi- 
suella utrymmet, varje gang vara folkvalda gar upp i 
talarstolen. I verket samlas tradar bokstavligen fran 
den tid som varit, av en viktig svensk textil linpro- 
duktion till den fixeringsbild som generationer riks- 
dagsmanniskor ska tala framför. 


Stora forhoppningar har sa val forr som senare 
fasts till de mójligheter som ett perspektiv pa tingen 
omkring oss som inte nödvändigtvis redan ar för- 
knippade med forutfattade forestallningar om de- 
signerns kón, kan skónjas i sávàl designteori som 
dito praktik. Sá ser exempelvis designhistorikern 
Judy Attfield i Wild Things (2003) inte bara var- 
dagens rum som en iscensättning av designhistori- 
ens fóremál utan ocksá som en lángsiktig strategi, 
en plattform att tanka utifrán. Det ar en strategi 


33 


34 


Performativitet 


som erkänner människor utanför den gängse gang- 
bara designprofessionen, som skapande subjekt.” 
En omförhandling av vad som räknas till design- 
historien kräver också en förståelse för hur genus 
performativt skapas genom socialt konstruerade, 
stiliserade handlingar. Dessa handlingar förhand- 
las som konventionella uttryck för exempelvis bio- 
logiskt kön genom en process av ständig upprepning. 
Det verkar vara kvinnor som är de som gör textila 
verk att döma av det senare exemplet och män som 
står för bilproduktionen att döma av det tidigare 
exemplet. De är verksamma i olika genrer. Detta 
är i linje med det förväntade handlingsmönstret. 
Men är det design de har gjort? Konstverket Minnet 
av ett landskap är inte i sig design men den texti- 
la genren delar en del av sin kontext med design. 
Det fungerar som ett offentligt konstverk och som 
ljuddämpande inredningsdesign i ett centralt place- 
rat beslutsrum. En Volvo 740 brukar inte omnäm- 
nas som ett konstverk. I reportaget får bildesignern 
en särställning, ett namn och en röst, som brukligt 
är i vilken konstart som helst. Samtidigt tystas ut- 
förarna. Men den delade erfarenheten som många 
har av dessa verk i det offentliga rummet, av bilen 
som ses rulla gatan fram och konstverket i ett av 
Sveriges mest medialiserade rum tänker jag mig har 
spelat roll för att de tas upp i dessa reportage som är 
så rikt försedda med bilder på görandet. Just för att 
de är en angelägenhet för många är det viktigt att 
visa att dessa nationalklenoder skapats av kunniga 
händer i Sverige. Kanske kan fokus på det faktiska 
görandet bidra till att dekonstruera en gängse gen- 
reindelning. Genom att inte bara fokusera de fär- 
diga objekten synliggör faktiskt tidskriften FORM 
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i dessa exempel komplexiteten i designprocessen. 
Och vilka handlingar som krävts vid tillverkningen. 
Med fortsatt vidgat fokus på vilka som tillägnar sig 
dessa produkter och verk, möjliggörs ett vidare fält 
för designhistorieskrivning. Viktigare ändå kanske 
för framtida designhistoriker är att undersöka vilka 
kroppar som nu investerar kraft i att framställa alla 
de nya bilar som rullar ut från fabriken. Så sent som 
2010 sökte Volvo personvagnar i Göteborg efter en 
”Product Design Clay Modeller” och annonserade 
under rubriken drejarjobb.*3 Jag hade inte förstått 
att detta var ett jobb som fanns om det inte hade 
varit för att jag hade sett det med mina egna ögon. 


Om jag ovan skriver att tidigare utförda handling- 
ar interpellerar nya generationers designer, vad kan 
då sägas om vad det har fått för effekt? I Lasse 
Brunnströms Svensk designhistoria (2010) beskrivs 
1990-talets kritiska designgeneration bland annat 
utifrån hur de sätter handens arbete i fokus på ett 
nytt sátt.^^ Den nya generation som presenteras är 
engagerade i sociala och politiska aspekter av es- 
tetiska frågor. Designgruppen Front skrivs fram 
som exponenter för denna riktning. På bilden som 
ackompanjerar texten i Brunnströms framställning, 
utför Front stiliserade handlingar som i sig kom- 
menterar hur design blir gjord. Sketch furniture 
var ett projekt där de skissade möbeltankar i luften 
för överföring till digitala data som i sin tur ma- 
nifesterades som objekt genom att skrivas ut i en 
3D-skrivare.*5 Processen som presenteras är en me- 
takommentar till det fokus som läggs vid vad som 
är av en stjärndesigners egen hand, men det är också 
en ny typ av praktisk forskning i konsten att skissa. 
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Eller ett satt att som designer kunna kringga hela 
produktionsledet, att ga fran tanke till fardigt pro- 
jekt utan att behóva blanda in andra kroppar àn sin 
egen. Jag vet inte om Front har sett exakt de bilder 
som jag har skrivit om ovan. Men nagot maste de 
ha sett i den designhistoria som de har tillagnat sig 
som fátt dem att med sin design vilja kommentera 
den uppdelning som gjort vissa handlingar viktigare 
àn andra. Nàr Lasse Brunnstróm skriver in detta i 
sin designhistoria och jag lagger in den som kurs- 
bok i de kurser jag undervisar i bidrar vi till att upp- 
repa och tradera dessa handlingar.” 

Jag har ovan diskuterat hur design, som genre, 
historia och produkt górs. En av de viktigaste poáng- 
erna jag vill att du ska ta med dig efter lasningen av 
denna text ar att vissa verk görs till designhistoriskt 
relevanta, av den utndmningsmakt som tidskriften 
i sin tongivande roll har: genom det enkla faktum 
att de tas upp i tidskriften FORM. De objekt och 
processer som FORM tar upp som designhistoria 
utgór ordningen, i Althussers mening. Att vilja fort- 
sätta göra design i denna ordning är att interpelleras 
av den. Om design med ett kritiskt forhallningssatt 
till normer och vanor i designpraxis fungerar sam- 
hállsomstórtande eller åtminstone interpellerar fler, 
beror pa de avgörande faktorer som gör att en per- 
son tror att hen kan vara en designer. Butler skriver 
i Genus ogjort: "begreppens sociala artikulation 
ar beroende av dess upprepning, nagot som utgór 
en dimension av genus performativa strukturer. 
Begrepp som betecknar genus /.../ omskapas hela ti- 
den”.*7 Normerna såväl som det "ogjorda" har sina 
positiva och negativa aspekter. Normer är såväl för- 
utsättningen som begränsningen. Att inte rymmas 
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inom normen eller ordningen kan fungera exklude- 
rande rátt och slatt. Jag har diskuterat det i termer 
av ett interpellerande, som alltså erkänner somliga 
subjekt men begránsar samtidigt mójligheterna fór 
vissa andra. Men om normer górs ogjorda kan det 
öppna för nya skapande subjekt. Som exemplet med 
blickarna på händerna. Det har använts och uppre- 
pats som ett tecken på normerande noggrannhet ge- 
nom konsthistorien. Det har beskrivits som feminint 
i sin återhållsamhet. Men i de exempel jag diskute- 
rat ovan är det helt enkelt en visuell representation 
av görande som inbegriper mänsklig handling utan 
vidare genusmarkörer. Jag har i det första exemplet 
diskuterat det som ett medvetet stilgrepp som kan 
inkludera flera. Jag har därefter diskuterat hur ge- 
nus fungerar performativt genom inkludering uti- 
från föreställningar om kön. Och kunnat konstatera 
att det för det första är genre viktigare än genus som 
särskiljande princip. Där gäller alltså att rörelser- 
nas återhållna karaktär oavsett vem det är som gör. 
Men även att det inom såväl i exemplet från bil- 
industrin som från konstvävnadssfären inte är den 
som står som upphovsperson som visuellt represen- 
teras i handling. 

Om en vänder blicken mot designområdet i stort, 
kan detta kritiska perspektiv användas för att be- 
skriva hur traditionen, ordningen och ideologin 
påverkar de institutioner som är viktiga i hantverks- 
och designhistoria. Som historiker kan jag välja att 
ta upp och värdera tidigare redan ofta traderade 
verk och artefakter, eller så kan jag addera alterna- 
tiva verksamheter och välja hur jag vill skriva om 
dem. Sådan är historikerns performativa makt att 
skapa konsthistoria. Om den blir framgångsrikt 
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traderad, upprepad och citerad, fungerar den. Vad 
jag menar ar: det ar inte bara kón som górs utan 
även designerrollen. Designern liksom designhisto- 
rikern erkänns genom sin handling. 
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Om det politiska utrymmet i Janet Cardiffs 
ljudinstallation Forty-Part Motet 


Anna Lundstrom 


Kan konstverk tilltala sina betraktare? Kan en sam- 
ling fóremál i ett rum eller fargfalt pa en duk góra 
nagot sadant som att tala till den person som star 
infor det? Att tilltala ar ett verb och för att verb 
ska fungera behóver de ett subjekt som kan aktivera 
dem. For att diskutera just konstverkets tilltal och 
de betraktarpositioner som det förutsätter utgår jag 
i denna text frán en ljudinstallation av den kana- 
densiska konstnären Janet Cardiff (f. 1957).' Jag 
begránsar med andra ord inte min undersókning till 
att endast diskutera huruvida verket tilltalar betrak- 
tarna, utan jag kommer dessutom att pasta att ett 
tilltal i viss utstráckning ocksa bestammer betrakta- 
ren, det vill saga att tilltalet ar performativt. Ytterst 
ar jag intresserad av den politiska ráckvidden i detta 
tilltal — pa vilket sätt, om alls, konstrueras betrak- 
tarna som politiska subjekt inför verket? 


Vårvintern 2006 visades Cardiffs ljudinstallation 
Forty-Part Motet (A reworking of ”Spem in Alium” 
by Thomas Tallis 1573) (2001) i Konstnärshusets 
stora sal i Stockholm. Verket upptog hela utställ- 
ningssalen. Fyrtio högtalare, fästa på manshöga 
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stativ, stod utplacerade i en langsmal oval langs 
salens väggar och i mitten av rummet stod två en- 
kelt designade bänkar, men det var också allt. Ur 
högtalarna strömmade katolsk renássansmusik: 
en nyinspelning av Thomas Tallis (d. 1585) stycke 
Spem in Alium som är daterat till tidigt 1750-tal.* 
Konstverkets detaljerade installationsbeskrivning 
ger en tydlig bild av hur utställningen måste ha tett 
sig för den besökare som befann sig där och då. Jag 
citerar här en stor del av texten eftersom den ger en 
god bild av verkets tilltal till tänkta betraktare: 


The piece requires its own space. No text or any 
other works should be in the space. The exhibi- 
tion space is to be a closed off, dedicated space 
which will need to be fully securable, and have 
full-time invigilation or security. 

The walls in the exhibition space should be 
painted in light gray or white. Ideally the space 
has windows. 

[a] 

No background or ambient noise should 
be audible in the proposed space (i.e. mechani- 
cal systems, air conditioning, street noise, tour 
group lobby, cash registers, theatre etc.). If neces- 
sary, venues should be prepared to build a room 
within the gallery to achieve this requirement 
Leal 

No other artwork will be placed within the 
exhibition space. 

No special events or functions, smoking, ea- 
ting or drinking not permitted in the dedicated 
exhibition space. 

A hall entrance may have to be built to pro- 
tect sound from other areas in the museum. 

Visitors must be able to circulate freely; no 
permanent seating should be present except for 
the required seating (2 benches at either end are 
necessary). — The benches should approximate 
150 cm long x 43 cm wide x 46 cm high [...]. 
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Benches must be built or borrowed at the expense 
of the Presenter. Ideally the colour should match 
the floor. See diagram below. 


Utstallningsrummet skulle idealt vara 21 x 17 meter, 
ha en takhöjd pa minst 4 meter och ljuset naturligt.” 
Intill verket fanns ocksa en skylt med information 
om verkets längd: 14 minuter? Utställningen pa 
Konstnárshuset fóljde i stort sett dessa instruktioner. 
Installationen inrättade ett for ändamålet iordning- 
ställt rum dar varje störande moment rensats bort.” 

Den reduktion av omgivande element som instal- 
lationsbeskrivningen talar om betyder dock pà intet 
sátt att utstállningsrummet inte fórmedlade betydel- 
ser. Den omsorgsfulla avskarmningen av verket och 
ambitionen att undanrója alla stórande yttre mo- 
ment visar tvártom pà ett tydligt stállningstagande. 
Reduktionen bár ocksá pà ett specifikt historiskt 
och teoretiskt arv. Denna typ av utstállningsrum 
kom i 1960- och 7o-talens institutionella kritik att 
karaktäriseras som ”isolerad”, i den pejorativa be- 
markelsen samhallsfranvand. Under beteckningen 
den vita kuben blev det utstallningsidealet for mo- 
dern konst också kritiserat för att vara en ideologisk 
plats. Ideologisk i bemärkelsen att dess neutralitet 
pekades ut som skenbar och därmed kapabel att 
dölja museirummets ekonomiska, sociala och po- 
litiska verkligheter. Flera generationer av kritiska 
konstnärer, curatorer och konstvetare har i linje 
med den typen av analys föresatt sig med att avslöja 
det som de vitmålade väggarna antogs dölja. Brian 
O’Doherty (f. 1928), konstnär och kritiker verksam 
i USA, sammanfattade några av huvudargumen- 
ten i en rad artiklar som publicerades i Artforum 
1976-1986.’ Vid denna tid presenterade också den 
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amerikanske konstkritikern och filosofen Arthur C. 
Danto (1924-2013) en definition av konst som ba- 
serades pà de historiska, kulturella och sociala ram- 
verk som omger den ("The Artworld”, 1964).* 

Cardiffs ljudinstallation Forty-Part Motet pa 
Konstnärshuset 2006 kan förstås som en dubb- 
lering av den sa kallade vita kuben. I det foljande 
kommer jag dock att vända pa begreppen. Snarare 
an att betrakta det rum som verket inráttade som 
isolerat - och därmed som en närmast per definition 
politiskt impotent plats — argumenterar jag fór att 
Cardiffs installation visst kan förstås som en plats 
fór just politik. Fór att góra denna tolkning kommer 
jag att skifta fokus en aning, frán verket och dess 
olika bestandsdelar (hógtalarstativen, bankarna i 
mitten av salen, den inspelade musiken) och mot 
den tankta betraktaren och dess handlingsutrymme 
iverket. Jag kommer med andra ord att koncentrera 
mig pa verkets performativa tilltal. 


Bild 7. Janet Cardiff Forty-Part Motet (A reworking of "Spem in 
Alium" by Thomas Tallis 1573) (2001), 2006. Foto: Per-Anders 
Allsten/Moderna Museet (Copyright CC-BY-NC-N) 
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I Forty-Part Motet óppnar hógtalarstativen upp ett 
tomt centrum, medan det átergivna musikstyck- 
et bygger pa en sedan lange förlorad textkálla.* 
Franvaron av styckets originaltext svarar pa ett 
innehållsmässigt plan mot verkets sparsmakade ge- 
staltning i utstállningsrummet. Den betraktare som 
Forty-Part Motet förutsätter tycks i det avseendet 
pabjuda ett slags vistelse i verket. Det finns inte na- 
got urskiljbart budskap i verket, inte någon berattel- 
se att fasta uppmärksamheten vid eller nämnvärda 
visuella fixpunkter att betrakta. Pa vilket satt tillta- 
lar ett sadant verk betraktarna, eller annorlunda ut- 
tryckt, hur konstitueras besókarna som betraktare 
inför ett sådant verk? 

Den nederländska kulturteoretikern och kriti- 
kern Mieke Bal (f. 1946) har utvecklat begrepp 
för att åskådliggöra hur konstinstitution, utställ- 
ning och verk på olika nivåer relaterar till en tänkt 
betraktare." Utifrån en semiotisk modell (dar ling- 
vistiska begrepp används för att fa syn pa generella 
betydelsemónster i en viss situation) for Bal in ett 
antal pronomen fór att analysera utstállningar. Hon 
láser in en form av grammatik i utstállningen dar 
de olika delarna — utstállningsrum, informations- 
texter, verk och besökare — star i inbördes relation 
till, och i viss utstráckning aven skapar, varandra. 
Hos Bal àr konstinstitutionen i sin helhet att likna 
vid ett "jag" som performativt tilltalar besókarna 
som da blir ett "du". Med hjälp av de utställda fö- 
remálen eller verken beráttar institutionen (jaget) 
nágot. Verken intar da en tredjepersonsposition i 
denna utställningens grammatik. De utställda fore- 
malen blir "han, hon, den eller det" som det talas 
om men som inte sjálv deltar i samtalet. Bal menar 
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att det finns ett auktoritärt drag i den har typen 
av berattande: konstinstitutionen (”jag”) visar na- 
got for betraktarna ("dig"). Hon har beskrivit den 
har typen av beráttande som en museal diskurs, 
som fungerar som ett uppmanande ”Se!” som rym- 
mer ett underförstått, men inte alltid uttalat, "Sà 
har ar det". "Jaget" framträder nämligen sällan i 
egen hög person, utan sjunker istället undan till ett 
mer konstaterande berättande. I en sådan situation 
tenderar besökarna att bli tilltalade som åhörare 
snarare än samtalspartners. Det som det talas om, 
det vill säga själva konstverken, blir också passiva 
representationer som finns där för att understödja 
”jagets” berättelse. Bals modell med museet som 
ett närvarande men osynliggjort ”jag”, besökaren 
som ett tystat ”du” och de utställda verken som en 
objektiverad tredje persons-position är måhända 
förenklad.” Det är vanligt att flera typer av tilltal 
byggs in i en och samma utställning, och de utställ- 
da verken hanteras sällan som passiva illustrationer 
till en redan färdig berättelse. Mieke Bals tredelade 
modell är, trots dessa invändningar, användbar ef- 
tersom den så tydligt visar hur betraktarpositioner 
konstrueras i relation till verkets, utställningens och 


institutionens tilltal. 


Utställningen r:a på Moderna februari: Janet 
Cardiff i Konstnärshusets stora sal var en del i en 
serie som Moderna Museet producerade under en 
period för att visa den samtida konsten. Seriens syf- 
te var folkbildande. I ett internt arbetsdokument 
som författades inför starten står det: ”Vi vill visa 
för vår publik hur konstnärer tänker och arbetar 


» 13 


just nu”."3 Museet hade med andra ord en ambition 
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att formedla nagot med serien som helhet. Cardiffs 
installation skulle i detta sammanhang representera 
den samtida konsten just ar 2006. I det pedagogiska 
tilltalet antogs alltså betraktarna i någon man som 
åhörare till en redan färdig berättelse, det finns inte 
mycket utrymme fór dem att gripa in i, eller for- 
halla sig kritiskt till det som museet (det undangli- 
dande "jaget") formedlade. Samtidigt ar det mycket 
mójligt att de som besókte Konstnarshusets stora 
sal mellan den r:a och 26:e februari 2006 inte upp- 
fattade museets óvergripande ambition med serien. 
Fór mánga framstod sákert installationen som en 
enskild utstállning av ett enda verk. I de fallen skulle 
ett mer direkt tilltal kunna uppráttas mellan verk och 
betraktare — ett slags subdiskurs som undkom den 
museala diskursens instruerande tilltal.'^ Eftersom 
verk i en utstallning finns nárvarande i rummet 
kan olika betraktare forhalla sig relativt sjalvstan- 
digt till det som visas. Till skillnad frán beráttande 
i exempelvis litteratur eller film finns betraktarna i 
utstállningssalen och de kan róra sig mellan verken. 
Man skulle kunna beskriva det som att betraktar- 
nas fysiska rörelse i rummet kan bryta upp museets 
(jagets) övergripande berättelse. Besökare som rör 
sig kors och tvärs genom utställningen, ser början 
men inte slutet eller kommer dit för att bara se ett 
enstaka verk, kan skapa andra förbindelser mellan 
verken än de som avsågs. Det är då rimligt att tala 
om att en dialogisk situation inrättas mellan verk 
och betraktare. 

För att återkoppla till Bals pronomen skulle man 
kunna beskriva det som att verket, snarare än cura- 
torn eller institutionen i mer anonym bemärkelse, 
här intagit positionen av ett ”jag” som riktar sig 
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direkt till besókarna som ett "du". Eftersom verket 
finns tydligt närvarande i rummet, möjligt for var 
och en att ta ställning till, har besökarna också mój- 
lighet att svara. Darmed kan betraktaren potentiellt, 
i sitt svar, skifta över till fórstapersonspositionen.'5 
I Forty-Part Motet ar den har mójligheten inbyggd 
i verket som sádant. Varje stamma har i Cardiffs 
verk spelats in separat och installationens utbred- 
ning i rummet gör det möjligt for betraktaren att 
röra sig mellan hógtalarstativen. Denna kan välja 
att sta vid en enda hógtalare stycket igenom och pa 
sá vis inta positionen av en av de fyrtio sángarna, el- 
ler sátta sig ned pa en av bankarna och hora stycket 
som fran kórens mitt, hen kan ocksa vandra runt i 
rummet och pa sa vis hora de alternerande körer- 
na fran stándigt nya perspektiv. Da verket visades 
i Konstnarshusets stora sal fanns en skylt intill ver- 
ket som uppmuntrade betraktarna att róra sig ge- 
nom rummet: "Gà gärna runt bland hógtalarna? .' 
Mieke Bal har i anslutning till sitt resonemang kring 
betraktarpositioner och tilltal beskrivit hur enskil- 
da betraktares tolkningar blir ett slags framtrádan- 
de (performance ar ordet hon använder) i relation 
till verket." Tolkningen blir ett bland flera möjliga 
svar, och kan liknas vid ett beslut, eller ett tillfalligt 
stopp i verkets potentiella betydelseproduktion, dár 
den óppna situationen ges en preliminár riktning. 
Betraktad sa blir tolkningen ett påstående eller ett 
havdande som likafullt kan motságas eller kompli- 
ceras av nästa tolkning." 

Den franska filosofen Jacques Ranciéres (f. 1940) 
begreppsvarld ar anvandbar for att tydliggóra kopp- 
lingen mellan en aktiv tolkningsposition och politik. 
I en rad bócker och artiklar har Ranciére ifrágasatt 
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sjalva skiljelinjen mellan estetik och politik. Hans 
övergripande ärende är att visa hur konst i sig kan 
sägas utöva politik, vilket är något annat an konst 
som förmedlar politiska budskap. 

Det performativa tilltal som jag läser in i Cardiffs 
verk öppnar inom en sådan tolkningsram upp för 
potentiellt politiska betraktarpositioner. Ranciéres 
politik kan nämligen karaktäriseras som lika ”tom” 
som Cardiffs installation.” ”Tom” syftar här på att 
den politik det handlar om inte utgår från någon 
korrekt modell, eller övergripande ideologi mot vil- 
ken enskilda handlingar kan testas. Den politik som 
Ranciére beskriver är snarare något som uppstår i 
singulära situationer, i de enskilda tillfällen då de 
individer som ännu inte erkänts som fullt ut ageran- 
de subjekt ändå gör anspråk på att både synas och 
höras i egen rätt. Det handlar om ett ianspråktagan- 
de som i förlängningen kan orsaka en omstrukture- 
ring av de indelningar och hierarkier som utgör vad 
Ranciére kallar det gemensamma (eller samhallet).*° 
Denna politik grundar sig i en tvist om språket. 
Med hänvisning till Aristoteles påstående att männ- 
iskan skiljer sig från djuret i det att hon äger ett 
språk visar Ranciére att det som står på spel i poli- 
tiken i själva verket är en tvist om gränserna för det 
gemensamma språket. Enligt Aristoteles skilde sig 
människan från djuren i det att hon inte bara ägde 
tillgång till läten för att uttryck smärta eller njut- 
ning, utan även hade orden och därmed kapacitet 
att uttrycka mer raffinerande resonemang. Politiken 
äger rum då någon som uttryckt vad som i ett givet 
sammanhang uppfattas som ett läte plötsligt insiste- 
rar på en plats i språket; övergången mellan läte och 
språk handlar därför också om en omfördelning av 
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synligheter och subjektspositioner. Att eróvra en 
plats i spráket ar ocksa att positionera sig i en form 
av offentlighet (eftersom spráket alltid behóver de- 
las av fler för att fungera).*" 


Last genom Ranciéres begrepp kan det tomrum 
som Forty-Part Motet bade rumsligt och innehalls- 
mässigt kretsar kring förstås som ett sätt att tilltala 
betraktarna som politiska subjekt. Tilltalet kan då 
beskrivas som performativt eftersom det inte i för- 
sta hand syftar till att berätta eller beskriva något 
för en tänkt åhörare (som i det konstaterande tillta- 
let) utan istället tycks anta betraktarna som potenti- 
ella subjekt, som en tänkbar pol i en dialog. 

I Forty-Part Motets detaljerade installationsbe- 
skrivning formulerades ett rum där de omgivande 
elementen reducerats till ett minimum. Det utställ- 
ningsrum som framträder i Cardiffs installations- 
beskrivning skulle (i linje med karaktäriseringen av 
den så kallade vita kuben) kunna förstås som ett 
sätt att frikoppla verket från omgivningen. Den de- 
taljerade beskrivningen gör att ljudinstallationen 
inrättar ett slags rum i rummet. Läst genom Bals 
och Ranciéres resonemang kan frikopplingen för- 
stås, inte som samhällsfrånvänd isolering, utan som 
en metod för att åstadkomma en förskjutning i det 
sätt vi upplever, ser och förstår det som visas.** Det 
betyder att en vistelse i Forty-Part Motet inrättar 
en skillnad gentemot exempelvis en vistelse i gatu- 
korsningen utanför Konstnärshuset. Det är i den 
kontrastverkan som jag menar att installationen 
kan sägas åstadkomma en omfördelning av det som 
Ranciére kallar ”det gemensamma”, en omfördel- 


ning som vi alltså kan översätta med ” politik”.*3 
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Konstinstitutionen, i mer generell bemärkelse, har 
i diskussionerna kring den sa kallade vita kuben, 
kritiserats for att det inrättar statusmassiga hierar- 
kier (föremål lyfts fram som konst och höjs därmed 
över bruksföremålets funktion). Men det är också 
möjligt att tvärtom betrakta konstinstitutionen som 
en ram som möjliggör en utjämning av hierarkier. 
Väl antaget som konst blir det framvisades alla 
delar potentiellt meningsbärande, allt blir lika me- 
ningsfullt eller lika meningslöst och sedvanliga hie- 
rarkier och kategoriseringar sätts ur spel.^^ Cardiffs 
installation och Tallis stycke blir i utstallningen pa 
Konstnarshusets stora sal synliga och fornimba- 
ra pa ett sätt som de inte ar utanför utställningens 
rum. Det viktiga har ar inte att góra en vardering 
mellan de olika formerna av synlighet utan att just 
belysa skillnaden, att konstinstitutionen inrattar en 
annan typ av synlighet. 

Hur kan da de betraktare som befinner sig i instal- 
lationen uppfatta denna skillnad? Till sin komposi- 
tion ar Tallis stycke konstruerat som ett livligt spel 
mellan kórerna. Dessa alternerar mellan att sjunga 
och lyssna, eller anropa och svara. Stundtals fram- 
trader alla rösterna i en stark unison sáng, stundtals 
hors en enskild stamma sjunga som i fjárran. Den 
polyfona komposition som utmärker katolsk renäs- 
sansmusik iscensätter ett spel mellan individ och 
kollektiv. Varje stämma är i sig självständig och det 
finns inte någon hierarki mellan melodistämma och 
harmonistämmor: alla stämmor är potentiellt jäm- 
lika.^* Det är något som förstärks i Cardiffs instal- 
lation, där varje enskild stämma spelats in separat 
och återges i en egen högtalare. Forty-Part Motet är 
dock inte bara musik utan också en installation som 
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under en begransad period visades i Konstnarshusets 
stora sal. Till skillnad fran en uppspelning av Tallis 
stycke hemma i vardagsrummet inrättar installa- 


26 Denna form av synlighet 


tionen en offentlighet. 
gör att betraktaren aldrig fullt ut tillåts glömma sin 
egen fysiska placering i verket. Installationen öpp- 
nar på så vis upp en plats där undandragandet av 
visuellt fokus understryker besökarnas fysiska när- 
varo i verket. Samtidigt som installationens ljud är 
överväldigande gör dess avsaknad av visuellt fokus 
att åhörarna ställs att betrakta sin egen och eventu- 
ellt andras rörelse i rummet. 

I jämförelse med biografsalongens mörker eller 
museirummets så kallade black box för video- och 
filmkonst, som ju också påkallar betraktarens in- 
levelse, förblir betraktaren i Forty-Part Motet i det 
ljusa utställningsrummets synlighet. I den svarta lå- 
dan tillåts betraktaren sjunka in i rummets mörker, 
som ju också är en relativt avskild plats.?7 I Forty- 
Part Motet kan betraktaren däremot aldrig helt 
glömma sin egen fysiska närvaro i verket. Inte heller 
att detta är en offentlig plats i den meningen att den 
delas med andra (i de fall andra besökare var där 
samtidigt). 


Vilka kan slutsatserna då bli av verkets perfor- 
mativa tilltal och de inskrivna betraktare som det 
förutsätter? Musiken fyller rummet samtidigt som 
installationens sparsmakade gestaltning gör be- 
traktarna synliga inför varandra. Både styckets text 
och verkets fysiska gestaltning har beskrivits som 
tomt. För att det tomma rummet i Forty-Part Motet 
skulle förstås, inte som tomt utan som ett utrym- 
me krävdes den konstinstitutionella inramningens 
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utpekande av platsen. Likaså blev det först da — i 
detta konstteoretiska sammanhang — som betrakta- 
rens hantering av verket kunde formuleras som ett 
ianspråktagande av en plats i en offentlighet. Den 
detaljerade installationsbeskrivning som omgav 
Forty-Part Motet vittnar om att ett sådant utrymme 
inte bara finns. Det var med viss ansträngning som 
det inrättades. Om betraktarna accepterade verkets 
ramar innebar det att hen antog det som potenti- 
ellt meningsbärande och inte bara som ett ”läte” 
att passera igenom. Eftersom Forty-Part Motet var 
abstrakt i den meningen att det inte förmedlade 
ett avkodbart budskap eller en gripbar berättelse 
fanns inte ett givet facit för tolkningen. Med Bals 
begrepp tilltalas betraktaren som ett ”du” som i sitt 
svar kunde skifta till ett ”jag”. Den aktivitet som 
verket påbjöd kan också beskrivas med Ranciéres 
begrepp subjektivation, betraktaren blir i hante- 
ringen av verkets olika delar situationens subjekt.** 
Politiken ligger då i en form av bemyndigande av 
betraktaren, denna antas som kapabel att svara och 
kan därmed inta en formerande pol i språket. Den 
politik ett verk som Forty-Part Motet kan sägas ge- 
nerera befinner sig då på en singulär nivå och den 
uppstår i enskilda situationer. Att utifrån en sådan 
situation försöka utvinna ett program för att reali- 
sera en mer Övergripande politisk strategi vore att 
omintetgöra situationens möjlighet till politik.” 
I ett sådant program skulle politiken bli ett medel 
mot ett tänkt mål, dess underliggande konflikt skul- 
le finna sin lösning och politiken, i den mening som 
den definierats ovan, skulle upphöra. Samtidigt är 
den situation som inrättas i Forty-Part Motet inte 
helt slumpartad. Installationen har uppförts på en 
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rad olika platser och inhyst ett stort antal besökare. 
Som sådan kan verket gång efter annan bereda plats 
för potentiellt politiska situationer, men verkets 
egen räckvidd stannar just vid denna potentialitet. 
För att en politisk händelse ska komma till stånd 
krävs en betraktare som är i position att svara. 
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Den performativa blicken 
Peter Gillgren 


Elif Shafaks roman The Gaze (Blicken) handlar om 
ett omaka kárlekspar i Istanbul. Hon ar oerhórt 
stor och har ett groteskt utseende, han är väldigt 
smavaxt och helt skallig. De ses ogarna ute tillsam- 
mans utan háller sig mest fór sig sjálva, bortom allas 
blickar. Kvinnan hade, papekar Shafak, "inte varit 
sa ful om hon inte hade blivit sedd?.* Ibland när 
de gar ut tillsammans malar de sig, han med smink 
och hon med en mustasch. Det kan vara ett sátt att 
avvárja blickarna, tanker de, men istállet slutar det 
inte sállan med att de framát smátimmarna rákar i 
slagsmál pà nágon skum krog. Mannen bórjar sam- 
la pa blickar, som noteras och klassificeras i ett ar- 
kiv. Men det ar inte heller till nagon hjalp. Historien 
slutar sorgligt. 

Det ar blickar som gór de har mánniskorna till 
vad de är eller blir. Om en annan kvinna i roma- 
nen heter det à andra sidan "att hon inte hade varit 
sà vacker", om hon i sin tur inte hade blivit sedd. 
Blickar kan fa oss att kanna uppskattning eller kri- 
tik, beundran eller fórakt. Inom psykologin och 
existentialismen spelar blickar en viktig roll, det 
ar 'den andres blick" som bekräftar och formar oss 


människor.” Genom andras ögon lar vi känna oss 


Hur du refererar till det här kapitlet: 

Gillgren, P. 2017. Den performativa blicken. I Hayden, M. H. 
and Snickare, M. (red.) Performativitet: Teoretiska tillämp- 
ningar i konstvetenskap: 1. Pp. 62-79. Stockholm: Stockholm 
University Press. DOI: https://doi.org/10.16993/bal.e. 
License: CC-BY 4.0 


Den performativa blicken 


sjálva. Blickar ar performativa. De inte bara regist- 
rerar verkligheten utan formar och förändrar den i 
hóg grad. 

I bildkonsten àr blickar i hóg grad aktiva agen- 
ter. Det gäller blickar som falls, möts och agerar 
inne i bilderna, i det estetiska rummet. Men ock- 


sa blickar som ror sig i det reella rummet, utanfor 


och kring konstverken. Spelet mellan det estetiska 


Bild 8. Artemisia Gentileschi, Susanna i Badet, 1610. 
Olja pa duk. 170 x 119 cm. Schloss Weifenstein, 
Pommersfelden (Tyskland). Kalla: Wikimedia 
Commons (Copyright CC-o, Public Domain) 
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och det reella rummet handlar i hog grad om hur 
blickar formuleras, manipuleras och mots i intrika- 


ta samspel.’ 


Artemisia Gentileschis málning Susanna i Badet 
ar en av konstnärens tidigaste målningar, tillkom- 
men 1610 nar hon bara var 17 ar gammal (bild 8). 
Historien ar valkand fran Bibeln (Daniel 1), men 
egentligen behöver vi inte känna till den särskilt val 
for att förstå målningen. Susanna skall ta ett bad, 
men antastas av två äldre man. Gubbar. De hang- 
er Over henne som ett obehagligt morkt moln mot 
den ljusblå bakgrunden, de viskar och intrigerar 
med varandra och bryr sig inte om hennes obehag 
eller avvisande gester. Men det ar inte bara mannen 
i bilden som stör henne, det är också konstbetrak- 
tarens blick. Susannas avvisande gest ar riktad lika 
mycket mot oss som mot männen. A ena sidan blot- 
tas hennes nakna kropp for betraktarens utforsk- 
ande blick. A den andra sidan visar hon ett starkt 
obehag infor detta. Susannas kropp kránger sig i 
obehag, liksom blickarna kranger sig kring henne. 
Malningen ar komplex, genom att den bade 
bekraftar och problematiserar det manliga be- 
traktandet som norm och normalitet. Begreppet 
'den manliga blicken’ fick en definitiv bestamning 
av filmvetaren Laura Mulvey i en kort essá om 
1950-talets Hollywoodfilm.: Mulvey menar att màn 
och kvinnor spelar olika roller i de har filmerna och 
har olika betraktarfunktioner. Mannen agerar och 
driver handlingen framát, de stár fór filmens narra- 
tiva inslag. Kvinnorna är passiva och objekt for pu- 
blikens estetiska kontemplation. Báda funktionerna 
ar fullt relevanta inslag i en film, men de stereotypa 
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kónsrollerna inte bara representerar en viss kóns- 
maktsordning utan ar aktivt med och skapar denna. 
Hollywoodfilmer fran 1950-talet har alltsa ett per- 
formativt anslag. De fostrar till ett visst strukturellt 
betingat betraktande och en viss patriarkal ideologi. 

I Artemisias málning àr Susannas kropp blek och 
vacker, idealiserad enligt klassiska konventioner. 
Hon är ett objekt for den kontemplativa blicken, 
hon móter aldrig betraktarens blick utan vi kan till 
synes ostórda betrakta henne. Betraktaren tilldelas 
tveklóst en subjektsposition. Men samtidigt visar 
Susanna pa starkt obehag infór objektifieringen. 
Hon vill inte vara den var blick gör henne till. Pa 
sa satt spelar hon inte Hollywoodrollen utan liknar 
mer den kvinnliga huvudpersonen i Shafaks roman. 
Hon ger öppet uttryck för sin vånda. 

Vi kan även säga att det är betraktarens blick som 
gör hela den målade scenen till en bild av 'Susanna 
i badet”. Foten som doppas försiktigt i vattnet i bil- 
dens nederkant ger bara en liten antydan till ett ba- 
dande. Det är betraktarens blick som läser av den 
som ett bad och som kopplar detta till berättelsen 
om Susanna. Den klassiska reliefen i bakgrunden 
förstås av blicken som en klassisk referens. Den för- 
stärker intrycket av att Susannas kropp också den 
är klassisk, att hela bilden är en kommentar till en 
klassisk tradition av estetiska ideal och konventio- 
ner. Det finns en kylighet i färgskalan och miljön 
som är påtaglig och som ger betydelse åt bilden och 
åt Susannas obehag. Den här kvinnan är inte en del 
av naturen, hon är inte vatten, växter eller av djur- 
världen. Den klassiska kyligheten förstärker intryck- 
et att hon befinner sig i en urban, kulturell miljö där 
nakenheten är särskilt besvärande och onaturlig. 
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Vi blickar vidare. Målningen vi ser pa är gammal, 
tillkommen för flera hundra år sedan. Kanske var 
den tiden annorlunda och man såg inte på de här 
sakerna likadant som idag? Men en jämförelse med 
andra bilder som representerar Susanna i badet, till 
exempel av Tintoretto eller Veronese, förstärker in- 
trycket av att den här bilden vill säga någonting an- 
nat och annorlunda, att den inte bara är ett uttryck 
för sin tid utan kanske redan på sin tid ville verka 
performativt och förändrande. Hos andra konstnä- 
rer skildras Susanna som obekymrad av våra blick- 
ar. Männen smyger sig på henne och visar sig bara 
för oss betraktare. Männen - liksom vi själva - till- 
låts då ostört att se på henne utan att hon märker 
någonting, eller låtsas om vår närvaro. Susannas 
nakenhet skildras hos Tintoretto eller Veronese som 
mer naturlig, som en följd av kvinnans jordnära och 
av naturen givna karaktär, där nakenheten inte upp- 
levs av betraktaren som lika störande och konstlad. 
Artemisias målning tycks som en kritisk kommen- 
tar till sådana, andra målningar och till den egna 
tidens patriarkala ordning. 

Kanske är målningen annorlunda för att den är 
målad av en kvinna? Men vi vet inte mycket om hur 
Artemisia tänkte eller tyckte när hon utförde mål- 
ningen. Många kvinnor delade sin tids patriarkala 
värderingar. En del män gjorde det inte. Eftersom 
Artemisia var så ung när målningen utfördes finns 
det flera konsthistoriker som tror att hennes far, som 
också var en berömd konstnär, var med och utför- 
de målningen. Ibland har man velat dra paralleller 
mellan Artemisas måleri och den rättegång hon var 
indragen i, där fadern anklagade en annan konst- 
när för att ha våldtagit dottern. Men den händelsen 
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ägde rum efter det att den har målningen utfördes, 
vilket gor att det ar svart att veta om den alls gar till- 
baka pa några konkreta privat erfarenheter.” Vad vi 
daremot kan saga ar att malningen spelar med och 
samtidigt undergräver den egna tidens — och andra 
tiders — konventioner kring kön och representation. 

Vår egen blick kan tyckas performativ, som att 
den gör Susanna till den hon är. Det är sant. Men 
målningen är också en blick tillbaka mot oss. Den 
konstruerar oss som betraktare och får oss poten- 
tiellt att känna obehag inför den egna blicken mot 
bilden. Den implicerar ett visst betraktande. Ett 
implicit betraktande som målningen samtidigt de- 
klarerar att den inte sympatiserar med. Begreppet 
implicit betraktare kommer från receptionseste- 
tiken, som också förser oss med ytterligare några 
användbara begrepp i sammanhanget.” De två män- 
nen ovanför Susanna fokaliserar Susanna, det vill 
säga deras gester och blickar pekar ut henne som 
den centrala personen i sammanhanget. Samtidigt 
intar de en hotfull attityd gentemot henne. Som be- 
traktare i det reella rummet tenderar vi att låta oss 
vägledas av sådana fokaliserande blickar och de bi- 
drar till att inplantera en negativ, rent av destruktiv, 
relation mellan oss och huvudpersonen. Vare sig vi 
önskar det eller inte, tenderar vi att identifiera oss 
med de två männen, eftersom vi intar samma be- 
traktande position i förhållande till centralmotivet. 

Andra begrepp från receptionsestetiken är frag- 
ment och vakanser. Fragment är saker som är ryckta 
ur sitt sammanhang och därför förefaller oss som i 
särskilt behov av tolkning. Vakanser är hela scener 
som inte riktigt passar ihop utan behöver samman- 
fogas av betraktarens performativa blick. I Artemisia 
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Gentileschis malning finns inte mycket sadant, aven 
om skymten av vatten i nederkant kan sagas vara 
ett fragment som far oss att tolka malningen som en 
bild av Susanna i badet och relationen mellan män- 
nen och Susanna som skulle kunna beskrivas som 
vakant (i behov av att fórklaras och fyllas ut). En 
målning av Quentin Matsys fran 1514 innehåller 
betydligt tydligare sádana fragment och vakanser. 


Stamningslaget ar mycket mer stillsamt har an i 
Susannabilden och allt tycks till att bórja med vara 


i basta harmoni (bild 9).* Två personer sitter vid ett 


Bild 9. Quentin Matsys, Myntváxlarna, 1514. Olja pa panna. 


71 X 67 cm. Louvren, Paris (Frankrike). Kalla: Wikimedia 
Commons (Copyright CC-o, Public Domain) 
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bord och studerar en ansamling av fóremál och ting. 
Mannen har blicken stadigt riktad mot en liten vag, 
pa vilken han väger upp mynt. Kvinnan bläddrar i 
en liten bok med bland annat en bild av Maria och 
Jesusbarnet. Men hennes blick är inte riktad mot 
boken utan mot mannens syssla. Málningen àr inte 
stor, bara 51 x 68 cm. For att se alla detaljer behö- 
ver vi komma nära. Sa nara att var blick blir jam- 
bórdig med parets. Liksom dem kommer vi att med 
blicken utforska de manga detaljerna i bilden. Vad 
betyder alla dessa ting, alla de foremal som paret 
tycks tillmata sádan allvarsam betydelse? Hur fór vi 
samman alla dessa fragment till en sammanhallen 
förståelse och begriplig mening? 

De viktigaste foremalen verkar vara pengarna och 
deras vägande, det ar mynten som de båda figurerna 
fokaliserar. Men vid närmre betraktande är det nog 
snarast själva vågen som är i fokus. Den är så starkt 
fokaliserad att man tenderar att läsa allt annat i 
bilden som underordnat eller i varje fall relaterat till 
denna. Varför är den så viktig, vad betyder denna 
lilla våg? Kanske anger den makarnas profession, att 
de har som huvudsyssla att räkna och väga peng- 
ar? Flera konsthistoriker har tänkt så, och därför 
givit målningen namnet Myntväxlaren. Men vågen 
kan ha en symbolisk betydelse också, något man 
börjar misstänka när den är så viktig att den stjäl 
uppmärksamheten från allt annat; den dominerar 
över såväl kvinnans andakt som relationen makar- 
na emellan. För den informerade och humanistiskt 
bildade betraktaren skulle vågen kunna symbolisera 
Måttfullheten (temperantia). Både mannen och kvin- 
nan ser onekligen måttfulla ut, som att de praktise- 
rar denna dygd. De arbetar lugnt och systematiskt 
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pa sina sysslor. De fórivrar sig inte och visar inga 
tecken pa nervositet. Nagra prydligt upplagda par- 
lor, ringarna uppträdda på ett litet tygstycke och en 
del andra småsaker som ser exklusiva ut tyder också 
på att det är värderingen av sådana ting som paret 
ägnar sig åt i sin bod. 

Vågen kan också stå som symbol för Yttersta 
domen, då alla själar skall vägas och värderas. 
Eftersom vågen ses alldeles intill bilden av Maria 
med Jesusbarnet ligger en sådan religiös tolkning 
inte allt för långt bort, trots den profana miljön i 
övrigt. På hyllorna bakom paret ligger en del böck- 
er och ytterligare sådant som kan antas värdefullt. 
Dessutom ligger där ett äpple. Ett sådant oväntat 
inslag gör att vi gärna förstår föremålet som ett 
fragment. Eftersom det inte riktigt passar in i sam- 
manhanget vill blicken gärna tolka och ge det en 
symbolisk betydelse. Äpplet kan i så fall vara en 
symbol för paradisets frukt, som Eva plockade och 
därmed förorsakade syndafallet. Vill målningen 
kanske berätta att makarna trots sin profana syssla — 
vissa skulle kanske till och med säga yrkesmässiga 
girighet — har de yttersta tingen och Gus vilja i stän- 
dig åtanke? Att de är fromma fast de kan tyckas så 
upptagna av världsliga bestyr? 

I förgrunden ses också en liten spegel av veneti- 
ansk stil. Troligen även det ett värdefullt föremål, på 
sin tid. I spegeln syns ytterligare en liten scen, bilden 
av en ensam man som sitter och läser vid ett bord. 
Utanför hans fönster syns ett kyrktorn. I bildens ut- 
kant, vid sidan om kvinnan, ses ytterligare en liten 
scen. Två personer ser ut att vara inbegripna i en liv- 
lig diskussion. En av dem höjer handen och gestiku- 
lerar ivrigt. Relationen mellan de här två scenerna 
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och huvudscenen ar vakanta. Betraktaren frågar sig 
vad de har med myntváxlandet att göra. Blicken 
vill inte vara med pa att det finns tillfalligheter i en 
bild, eller att sådana har målade bilder kan vara helt 
osammanhangande. Men vad ságer vakanserna oss 
da? Hur far vi ihop dem till en berättelse? 

Det enda som förenar scenerna är att de visar 
människor inbegripna i olika aktiviteter. Huvud- 
figurerna känner vi redan, de är upptagna av att 
väga mynt. De kommunicerar inte. Scenen i förgrun- 
den visar en man som försjunkit i en bok, kanske en 
religiös bok eftersom kyrktornet bakom honom är 
så påtagligt. Det kan kanske vara en kommentar till 
kvinnan, som tappat fokus i sin andaktsläsning och 
istället börjat betrakta mynten och vägande. Scenen 
i bakgrunden visar två människor i dialog. Kan den 
också förstås som en kommentar till huvudbilden? 
Paret i mellangrunden har övergivit kommunika- 
tionen med omvärlden och med varandra för att 
istället koncentrera sig på vägandet av pengar och 
värdesaker. 

I relation till dessa vakanser antar målningens 
betydelse plötsligt ett mer kritiskt perspektiv. Den 
blir därmed möjligen en bild av tidig kapitalism och 
medföljande alienation. Istället för att fokusera på 
from andakt eller mänsklig interaktion har det por- 
trätterade paret blivit till främlingar för Gud, för 
världen och för varandra. Vi ser inga spår av kom- 
munikation mellan makarna utan all uppmärksam- 
het är riktad mot de döda tingen: vågen, mynten, 
pärlorna etc. Nu är betraktaren plötsligt i ett mora- 
liskt överläge och kan fördöma paret i bilden; om det 
inte vore för att vi själva precis ägnat åt oss samma 
materialistiska och nyfikna betraktande av föremål 
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och detaljer i bilden. Det är inte i första hand paret 
i bilden — som de facto inte är något par utan bara 
lite oljefarg pa en duk som den performativa blicken 
behagar utse till ett pengafixerat par — utan betrak- 
taren sjálv som har att utsta denna kritik. 

Pa sa vis kan vi ater säga, liksom i fallet med 
Artemisia Gentileschis málning Susanna i badet, att 
bilden ser tillbaka pà oss. I betraktandet, i hur vi 
valjer att navigera bland de sakligheter som bilden 
ställer oss inför, måste vi nödvändigtvis involvera 
oss själva. Det är i hög grad våra egna fördomar 
och värderingar som sätts på spel i betraktandet. 
Kanske är den avsedda betydelsen i själva verket 
den motsatta: Slösa inte bort tiden med andaktsöv- 
ningar och skvaller, koncentrera dig på ditt arbe- 
te istället! Den performativa blicken avslöjar oss, 
lär oss någonting och gör oss förhoppningsvis lite 
klokare. 


Vilken är då skillnaden mellan ett vanligt seende 
och en blick? Allmänt kan sägas att seendet är mer 
förutsättningslöst och intresselöst, medan blicken är 
aktiv och skapande. Medan seendet kan vara fritt 
sökande och fullt av fantasier tenderar blicken att 
performativt skapa ordning och maktrelationer. 
Jacques Lacan, som betytt mycket för diskussio- 
nen om blickarnas psykologi, talade om imaginär 
respektive symbolisk ordning.? Den förra är fri och 
kreativ, den senare bestämmande och auktoritär. 
Den symboliska ordningen är kategoriserande och 
ofta klargörande men samtidigt begränsande. Den 
blir aldrig fullständig utan har att leva med en rest, 
en tydlig brist, i förhållande till den imaginära ord- 
ningen. Blickar som söker ordning skapar samtidigt 
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en brist i fórhállande till verkligheten, sá som vi 
uppfattar den mer fórutsáttningslóst. Det betyder 
inte att Lacan menade att verkligheten finns inför 
OSS, en gáng fór alla given. Snarare ville han peka pà 
att spraket aldrig ar tillrackligt for att fánga mann- 
iskans levda verklighet. 

Den brist som den performativa blicken produce- 
rar i förhållande till ett mer intresselóst betraktan- 
de skall inte enbart förstås som någonting negativt. 
Tvärtom ger sig betraktaren in i konsten med en mer 
eller mindre uttalad förförståelse av att sådana bris- 
ter måste få förekomma. Vi kan till och med säga att 
denna förlust är del av den estetiska njutningen.'? 
Det finns ett masochistiskt inslag i betraktandet av 
konst som gör att vi kan finna tillfredsställelse i en 
sådan underkastelse. Samtidigt som blicken söker 
och konstruerar maktrelationer, tvingas den till ett 
erkännande av sina egna tillkortakommanden. 


I en målning av Santi di Tito från 1593 betyder 
blickarna i bilden nästan allt, så pass att bilden när- 
mast kan sägas handla just om blickar (bild 10)."' 
Hela scenen verkar utspela sig i ett kyrkorum med 
en storslagen renässansarkitektur i klassiserande 
stil. I förgrunden står en man och en kvinna på knä. 
Mannen håller en bok framför sig och tycks läsa 
inför Kristus på korset. Den Korsfäste träder fram 
ur målningen bakom sig, som om han tillhörde den 
knäböjande mannens reella rum snarare än det este- 
tiska rummet. Altartavlan bakom honom ser ut att 
representera ett storslaget landskap med låg hori- 
sont och mycket himmel. Kring hans huvud finns ett 
ljus i bilden som understryker samspelet mellan de 
båda representationsnivåerna. 
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Bild 10. Santi di Tito, Korsfastelse med helgon, 1593. Olja 
pa panna. 362 x 233 cm. San Marco, Florens (Italien). Kalla: 
Wikimedia Commons (Copyright CC-o, Public Domain) 
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Efter en stunds betraktande blir vi varse att aven 
figurerna kring korset hor till en konventionell 
korsfästelsescen, och inte till den bedjande mannens 
reella rum. Där är Maria med händerna knäppta i 
bön på den ena sidan korset, Johannes på den andra 
sidan med handen förd mot hjärtat och med blicken 
riktad rätt mot Kristus, samt Magdalena vid korsets 
fot. Hon omfamnar korset och sänker blicken sorg- 
set. De tre fokaliserar korsfästelsen på tre olika sätt: 
bön, blick och beröring. 

Mannen till höger tycks trots allt ha ett mer dis- 
tanserat förhållande till huvudscenen. Han känner 
den genom läsning, genom sin bok. Det lilla forma- 
tet gör det sannolikt att det är en andaktsbok han 
läser. Korsfästelsescenen han står inför är i själva 
verket ett resultat av hans egna fromma böner; av 
hans förmåga att frammana det inre och göra det 
till någonting yttre och verkligt. Det är en perfor- 
mativ blick som skildras. Kristus, Maria, Johannes 
och Magdalena finns där tack vare mannens from- 
ma betraktande av altartavlan. Det är hans blick 
som får dem att framträda och att lämna bildens 
rum, det estetiska rummet, för det verkliga rummet. 
Vid närmre betraktande upptäcker vi att mannen 
med boken har en tunn gloria ovanför huvudet. 
Inte en sådan kraftig, röd korsgloria som Kristus 
men dock en gloria. Han tillhör alltså inte heller vår 
verklighet: han är ett helgon. 

Kvinnan till vänster i bild ger kanske det mest 
realistiska intrycket. Hon står tydligare utanför 
korsfästelsescenen än de andra kring korset. Hon är 
delvis vänd bort från betraktaren framför målning- 
en och lyfter blicken upp mot den Korsfäste. Ena 
handen lyfter hon, som i häpnad inför det hon ser, 
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medan den andra handen háller en fjaderpenna och 
fragmentet av ett hjul. For den som ar bevandrad i 
helgonikonografin blir hon — med stegelhjulet som 
symbol for sitt särskilda martyrskap - till Katarina 
av Alexandria. Men hon tycks trots allt sakna glo- 
ria, vilket helgon brukar ha. 

Langst in i bilden ses nagra màn i en dórrópp- 
ning. Fran dar de star kan de knappast se nagon- 
ting av altarmálningen eller de bibliska gestalter 
som framträder. Antagligen ser de den knäböjande 
mannen. De lagger sina huvuden bekymrat pa sned, 
ger varandra menande blickar och gestikulerar lite 
uppgivet. De saknar helt helgonattribut eller glori- 
or, men ser möjligen prastkladda ut. Äntligen någ- 
ra som tillhór var varld! En varld dar bild ar bild, 
religion är religion och var värld ar definitivt skild 
fran allt sadant som bara ar imaginart. En varld dar 
inte representationen blir levande och lamnar sitt 
avskilda rum. Men i Santi di Titos malning ar den- 
na verkliga värld tillbakatrangd och fórpassad till 
bakgrund och marginaler. De sa patagliga, fargstar- 
ka och realistiskt skildrade fantasifigurerna tranger 
sig mellan oss och den reella varlden. Som om den 
horde till var varld, eller var resultatet av var egen 
performativa blick mot duken. 

Som betraktare kan man kann ett visst obehag 
infor bilder av det har slaget, bilder som implicerar 
ett betraktande som vilar pa värderingar och före- 
stallningar som man kanske inte delar. Malningen 
tycks pasta att vi delar en forestallning om att bil- 
der kan bli till verkliga uppenbarelser for oss. Att 
det reella och det estetiska rummet inte ar avskil- 
da utan snarare bara är beroende av var perfor- 
mativa blick. Om betraktaren bara ónskade skulle 
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málningen kunna bli levande, precis som malningen 
i malningen blir. Bilden beráttar om en brist i var 
forestallningsvarld. Den begar att vi skall underkas- 
ta oss en symbolisk ordning som vi inte uppfattar 
som reell. Var blick stravar efter makt óver bilden, 
som i sin tur kráver underkastelse. Darfor ar den 
estetiska tillfredsstallelsen av att betrakta Santi di 
Titos målning — antagligen for renässansens lika val 
som en samtida publik — tudelad och splittrad. Det 
är det som gör den både skrämmande och lockande. 


De bilder vi här riktat intresset mot säger oss nå- 
gonting om betydelsen av den performativa blicken. 
Bilder blir inte till det de är utan att våra blickar 
riktas mot dem. Vi vore själva heller inte vad vi är, 
om inte konstverken mötte våra blickar och såg till- 
baka på oss. Utöver att representera andra världar 
och värderingar kan bilder påverka och förändra 
vår värld och våra värderingar. Konstverk vore inte 
så fula och så vackra, om de aldrig blev sedda. 
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Jag ar kanon 
Om ORLANSs performativa performance 
Malin Hedlin Hayden 


Man föds inte till kvinna, man blir det. 


Simone de Beauvoir 


Alltfór ofta blandas de tvà begreppen perfor- 
mance och performativitet ihop med varandra, 
som om de vore synonymer och darmed betyder 
samma sak. Det gor de inte. Ett performance är 
inte per automatik performativt. Det fórra ar en 
konstform, medan det andra innebär en bety- 
delsetvingande handling. Nar Judith Butler talar 
om "performance" ar det det engelska ordet för 
handling/utfórande som avses.' Jag använder har 
samma (engelska) ord, men som ett begrepp som pa 
svenska refererar till konstformen. I relation till en 
serie verk av den franska konstnären ORLAN är 
det tvà olika aspekter som jag ska diskutera. Den 
första handlar om hur kvinnlighet och skönhet re- 
presenteras som bild, men även hur dessa utförs 
som handlingar. Den andra aspekten gäller skillna- 
den mellan de tvà begreppen ett performance och 
det performativa, men ocksá hur de kan samverka 


i ett och samma konstprojekt. Det ar sáledes hur 


Hur du refererar till det har kapitlet: 

Hayden, M. H. 2017. Jag ar kanon: Om ORLANSs performa- 
tiva performance. I Hayden, M. H. and Snickare, M. (red.) 
Performativitet: Teoretiska tillämpningar i konstvetenskap: 1. 
Pp. 80-100. Stockholm: Stockholm University Press. DOI: 
https://doi.org/10.16993/bal.f. License: CC-BY 4.0 
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Bild 11. ORLAN, Closed-up on one of Laughters 
During the Operation. Serie: 7th Surgery-Performance 
Titled Omnipresence. Date: 21 november 1993. 
Cibachrome diasec mount. 65 x 43 inch. Fotograf/ 
institution: ORLAN (Copyright CC-BY- NC-ND) 


ORLAN arbetar med visuella genusmarkórer i re- 
lation till vasterlandsk konst och kanon samt hur 
"skón kvinnlighet” kan representeras som denna 
text fokuserar. 
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ORLAN (f. 1947) anvander framforallt sin egen 
kropp i sina verk, bade som fysiskt arbetsmaterial 
och som symbolisk referensram. Hon ar en multime- 
diakonstnar som arbetar med rörlig bild, skulptur, 
fotografi och installationer och det som hon sjalv 
benämner som bio art och l'art charnel (”kottslig 
konst”).* Fokus i hennes konstnárskap har varit pa 
relationerna mellan fenomen som kropp, kultur och 
bekladnader. Det verk som jag ska diskutera bestar 
av flera olika medier, áven om hon sjàlv kategorise- 
rar verket som performancekonst: La Réincarnation 
de Sainte Orlan ou Images nouvelles images (Den 
Heliga Orlans reinkarnation eller Bild nya bilder) 
1990-1993? 

1990 beslutar sig ORLAN for att "hon" ska áter- 
uppstå och påbörjar en omfattande fórándringspro- 
cess.* La Réincarnation de Sainte Orlan ou Images 
nouvelles images àr en serie kirurgiperformances 
som initierades i maj 1990 i samband med en ut- 
ställning.” Genom sammanlagt nio operationer av 
sitt ansikte var syftet att hon visuellt — det vill säga 
utseendemässigt — skulle komma att efterlikna en 
ideal form av förkroppsligad kvinnlighet.” Detta 
ideal hämtade hon från konsthistorien, bland annat 
från mytologiska motiv skildrade i verk som allt- 
jämt ingår i den västerländska kanon av konstverk. 
I ORLANS verk är plastikkirurgi den centrala ar- 
betsmetoden och den fungerar som en skulptural 
process: att lägga till eller att karva bort ur ett re- 
dan befintligt material — det vill säga, den köttsliga 
materia som den egna kroppen ar.’ 

Själva operationssalarna fungerade som konstnä- 
rens ateljé där verken (hennes ansiktsförändringar) 


Jag ar kanon 


skapades. Varje operation planerades, utfordes och 
regisserades utifran respektive forlaga; iscensatt- 
ningarna kunde innebära klädval som t ex klan- 
ningen av designern Paco Rabanne som báde hon 
och lakaren bar vid den fjárde operationen repro- 
duktioner fórestállande den specifika originalbilden 
till varje operation, olika fóremál, val av texter ur 
vilka hon laste under operationen och hur opera- 
tionen skulle filmas och fotograferas (bild 12 & 13) 
Fórutom kirurgen, som utfórde det skulpturala ar- 
betet, närvarade också ORLANS assistenter och vid 
ett tillfälle även en dansare." 


Eftersom en mänsklig kropp inte kan vara ana- 
tomiskt ideal, utan alltid består av någon del som 
avviker — eller så att säga inte håller måttet — kan man 
med hjälp av olika tekniker och urvalsmetoder juste- 
ra detta. Hur man gör detta beror förstås på i vilken 
form denna justering ska skapas: om det handlar om 
en tvådimensionell avbildning eller en verklig, levan- 
de kropp. Med dagens tekniker kan man göra stora 
förändringar, som att till exempel låta operera om 
sitt ansikte eller andra delar av sin kropp. När det 
handlar om avbildning, oavsett formen och materi- 
alet för detta, behövs det dock förlagor och en plan 
över hur dels processen ska utföras dels en tydlig idé 
om det avsedda visuella resultatet. 

Enligt myten om när den antika grekiske konst- 
nären Zeuxis skulle måla den vackrast tänkba- 
ra ”kvinnan” utgick han från fem olika kvinnors 
kroppar. Hos dessa modeller fann han att olika 
kroppsdelar som enskildheter var ideala, medan 
varje individuell modells kropp i sin helhet inte var 
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Bild 12. ORLAN, Lacan Operates: Reading and Proceed to Act 
with Paco Rabanne dress. Serie: 4th Surgery-Performance Titled 
Successful Operation. Date: 8 december 1991. Cibachrome diasec 
mount. 65 x 43 inch. Fotograf/institution: ORLAN (Copyright 
CC-BY- NC-ND) 


LA - 
Bild 13. ORLAN, I’m reading, he’s operating me. Serie: sth 
Surgery-Performance Titled Operation Opera. Date: 6 july 1991. 


Cibachrome diasec mount. 65 x 43 inch. Fotograf/institution: 
ORLAN (Copyright CC-BY- NC-ND) 
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det. Zeuxis fragmentariserade sáledes varje enskild 
kvinnas kropp och bara genom att utgà frán den 
kroppsdel som han fann skönast kunde han för- 
verkliga en bild av ideal kvinnlig skönhet. Genom 
att utgà frán benen hos den ena, ansiktet hos den 
andra, armarna hos den tredje och sà vidare kunde 
han i sin målning komponera en kropp sa vacker att 
den bara kunde existera som bild: det vill säga, som 
ett ideal vilket han uppenbarligen inte kunde finna i 
verkligheten. Det handlade alltsá om att ett (tankt) 
universellt helhetsgrepp pa kvinnlig skónhet endast 
kunde ástadkommas genom att omgestalta det par- 
tiella i form av en ny (ideal) sammansatt helhet. I 
málningen Zeuxis váljer modeller till sin málning 
av Helena fran Troja (ca 1775-1780) har Angelica 
Kauffman tolkat denna myt och skildrar hur den 
manliga konstnáren undersóker en modells unde- 
rarm, medan tre andra gestalter invantar gransk- 
ningsprocessen. I sin bok om Kauffman skriver 
Angela Rosenthal att de förbereder sig for "másta- 
rens blick", som avgór vilken av deras kroppsdelar 
som kan godkännas som fórlagor? Med var tids 
bildtekniker kan man fotografera en kropp och se- 
dan modellera om den med anvandning av program 
som till exempel photoshop. 

I ORLANs verk La Réincarnation de Sainte 
Orlan rör det sig däremot om kroppsliga modifika- 
tioner; om en tredimensionell omgestaltning av det 
egna ansiktet med syftet att ástadkomma inte bara 
en visuell utan ocksá en kroppslig (kóttslig) repre- 
sentation av visuellt kanoniserad kvinnlighet som 
skulptural bild. Urvalsprocessen for ORLANs me- 
tamorfos var sáledes en motsats till Zeuxis. Istallet 
fór att utgà frán olika verkliga kroppar (fórutom sin 
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egen som har fungerar som en motsvarighet till en 
duk) vände hon sig alltså till ett annat visuellt arkiv: 
några av konsthistoriens kanoniserade verk (men 
likt i myten om Zeuxis är det också här det visuella 
som skildrar ideal skónhet).'? Hon valde fem konst- 
verk som på olika sätt representerar en idealiserad, 
universell och därmed ahistorisk kvinnlig skönhet 
som motiv och inte som verkligt levda kroppar. De 
kirurgiska ingreppen innebar att ORLANs pan- 
na kom att utgöra en tredimensionell avbildning 
(tolkning) av Mona Lisa (av Leonardo da Vinci, 
1503—17), näsan utgick från en skulptur förestäl- 
lande jaktens gudinna Diana (av okänd konstnär 
inom Fontainebleauskolan), munnen kopierades 
från Europa (François Bouchers Europa och tju- 
ren, ca 1732) medan förlagan till kinden var Venus 
(Sandro Botticellis Venus födelse, 1485). Förebilden 
till ögonen — som både symboliskt och bokstavligt 
övervakade alla operationer — är Psyches som de 
målades av François Gérards i Cupid och Psyche 
(1798)." 

Konstverk som ingår i kanon hör till de verk man 
alltjämt återfinner reproducerade som illustrationer 
till översiktliga berättelser om konstens historia. De 
fyra namngivna konstnärerna ovan har troligen alla 
studenter som studerar västerländsk konstveten- 
skap vid universitet stött på, medan Mona Lisa är 
ett verk som också är bekant för en mycket större 
grupp av människor. Det är detta som titeln på min 
text syftar på: att genom kirurgi kroppsligen omfor- 
ma sig till en visuell representation av själva kanon. 
I ORLANSs verk är således själva den kroppsliga 
förvandlingen som en process av betydelsebärande 
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handlingar centralt i lika hóg grad som resulta- 
tet vad galler hennes eget utseende. Hennes verk 
innebär att forkroppsliga (åtminstone detaljer av) 
konstverk som en vasterlandsk kultur varderar all- 
ra hógst. Men medan dessa verk behallit denna sta- 
tus, har inte skonhetsidealen alltid gjort det; det ar 
inte de avbildade kvinnogestalterna som är kriteriet 
for vardet har, utan den exklusivitet som kommer 
ur det icke reproducerbara unika verket samt den 
konstnarliga skicklighet som verken àr resultaten 
av. Fran mitt tolkningsperspektiv som dels utgar 
fran en feministisk position, dels fran idéer om att 
bade kvinnlighet och skönhet alltid ar kontextuellt 
betingade visar ORLANS kirurgiperformance att 
också kanon ar en konstruktion: ett várdesystem 
med visuellt innehall. Judith Butler talar mycket 
om läsbarhet i relation till genusidentiteter och det 
jag ska góra i det fóljande àr att koppla detta be- 
grepp till ORLANSs fórkroppsligande av kanoniska 
enskildheter." 


Butler menar att genus är ett kroppsligt fält för 
kulturellt spel med identiteter. Det innebär att ens 
genusidentitet därför inte kan grundas i biologis- 
ka betingelser, utan alltid är en historiskt situerad 
och agerad tolkning av de möjligheter som står till 
buds för att framställa sig själv som ett så tydligt 
läsbart kónat subjekt som möjligt. De gester, be- 
teenden och utseenden som vid en given historisk 
tidpunkt och som är socio-kulturellt situerade som 
just normativa genusformuleringar (som t ex kvin- 
na, kvinnlig, icke-kvinnlig) är de enda som där och 
då (här och nu) är läsbara som (lyckade) utsagor 
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av genus och darmed identitet. Identitet som utsaga 
innebär har att man agerar (framför, visar upp) vis- 
sa specifika beteenden, gester och visuella aspekter 
som ar kodade — och därför läsbara — enligt rådande 
genusnormer.'^ Vissa utseenden och handlingar be- 
tyder alltså "kvinna" och innebär att vi förstår en 
individ som just det nar en person beter sig och ser 
ut som "en kvinna”: därför ar genus — likt kanon — 
ett representationssystem som utspelas i sociala 
rum. Pa liknande sätt är uppfattningar och várde- 
ringar om vad som ar idealt föränderligt över tid. 
Den diskurs som konstvetenskap utgór kan vi 
jämföra med hur Butler diskuterar kring normer 
och subjekt: nämligen att diskurser skapar de sub- 
jekt om vilka den handlar.'5 Feministiskt inriktade 
konstvetenskapliga praktiker har (framförallt initi- 
alt) diskuterat och problematiserat idéer om konst- 
närssubjekt: till exempel som ett antagande om att 
konstnärer företrädesvis är män, eller att manliga 
konstnärer skapar bättre konst. I relation till detta 
har det kvinnliga objektet positionerats som mo- 
tiv, inte som agent, i traditionell konsthistoria.'” I 
La Réincarnation de Sainte Orlan formuleras båda 
dessa positioner i en och samma verkliga kropp/ 
materialitet: ORLAN ser ut som kanon (utseen- 
det ar motivet) och hon gör detta utseende som 
ett konstverk skapat av ett konstnärligt subjekt. 
Medan kroppens materialitet är utgångspunk- 
ten för performancet, är operationerna perfor- 
mativa i den meningen att de ”gör det de säger”. 
Performancet kan varken ogöras eller omformule- 
ras i termer av att vara spelad (eller illusorisk) i 
teatral bemärkelse, utan är den handling som kon- 
stituerar ORLANS ansikte som ett visuellt faktum 
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(ett verkligt varande). Det ar läsbart bade som 
ett uttryck for nagot kvinnligt och som en hand- 
ling som manifesterar detta fenomen bade som och 
inom kanon. 

Det är alltså vara handlingar som ar utgángs- 
punkten för hur vi sedan förstår oss själva: hur man 
identifierar sig sjálv. Dessa handlingar maste vara 
aterkommande fór att framstá som naturliga och 
sjálvklara: ocksá for en sjalv. De ar inlarda och vi ut- 
for dem som en internaliserad aspekt av oss sjalva.*® 
I ORLANs verk sker denna repetition genom 
mängden operationer, samtidigt som det nya utse- 
endet internaliseras direkt bade pa och av henne - 
blir henne i visuella termer. Om trovárdiga och 
därmed läsbara genusidentiteter skapas genom ett 
antal återkommande, samstämmiga men också oli- 
ka uttryck och handlingar (d v s det räcker inte att 
ha till exempel en kort kjol på sig för att framstå 
som ”kvinna”), är det antalet förlagor av kanonise- 
rade visuella uttryck för ”kvinnor” och det pågåen- 
de arbetet (operationerna) som gör att vi kan tolka 
Réincarnation de Sainte Orlan som ett performativt 


performanceverk. 


Om just fórlagornas ansiktsdelar fanns vara ideala 
i sig enligt ORLAN är inte det viktiga har, utan om 
var hon hamtade dessa fórlagor: i konstverk som 
valts ut och som cirkulerar inom allman konsthis- 
toria som specifika verk — dessa avbildade ansikten 
hor till de mest välkända inom den kontext som 
konstnarliga praktiker och konstvetenskap delar. 
Genom att láta transformera sitt eget ansikte antar 
hon en visuell likhet med nágra av alla de kanonise- 
rade konstverk som forestaller "kvinnor". Likheten 
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galler dock inte helheten: efter operationerna ser 
ORLAN varken ut som en malning av Boucher, eller 
som Botticellis version av Venus. Eftersom de olika 
ansiktsdelarna har helt olika referenter — fórlagor — 
kan hon inte samtidigt likna alla de original som 
varit hennes utgangspunkter. Man kan tolka detta 
i termer av att ideala enskildheter komponerade till 
ett nytt utseende resulterar dels i olikhet i relation till 
respektive forlaga, dels i ett samlat visuellt uttryck 
för kanoniserade kvinnlighet skönhet. Naturligtvis 
spelar också materialet en viktig roll när det handlar 
om likheter och visuell representation i allmänhet: 
olja på duk är väsensskild från en människokropp. 

Jag menar att La Réincarnation de Sainte Orlan 
är att i ett uttryck representera både kvinnlighet och 
kanon som en dels en konstativ utsaga, dels som ett 
performativt handlande. Enligt Butler kan kön, ge- 
nus och sexualitet bäst förstås som ”performativa” 
iscensättningar, vilka innebär att vi inte handlar på 
bestämda sätt för att vi känner oss som kvinnor eller 
män. Tvärtom uppfattar vi oss själva som kvinnor 
eller män därför att vi handlar på bestämda sätt. 
Min poäng är att ORLAN med La Réincarnation 
de Sainte Orlan samtidigt arbetar med och i relation 
till båda dessa representationssystem och att detta 
verk är en performativ utsaga; hon reproducerar 
delar av kanoniska verk och gör sig därmed själv 
till en representation av kanon, samtidigt som hon 
visar på hur kvinnlighet är dels ett motiv, dels ett 
sätt att bete sig. Eller med Simone de Beauvoirs ord: 
ett blivande genom ett görande. 


Det kan finnas en skillnad i om man talar om medi- 
cinska operationer i termer av skönhetsoperationer, 


Jag ar kanon 


kosmetisk- eller plastikkirurgi. Det vill saga om or- 
saken ar att "fórbáttra" sitt utseende eller om det 
handlar om att aterstalla ett skadat ansikte. Men 
dar den egna samtidens estetiska — och sjalvforverk- 
ligande — ideal berörs samtidigt vad gäller alla tre 
aspekter. Den estetiska aspekten av Réincarnation 
de Sainte Orlan har olika och inte alltid óverens- 
stammande konnotationer: estetik i relation till 
konst respektive estetik i relation till (uppfattningen 
av) det egna utseende. Det vill saga — beroende av 
vilket tolkningsperspektiv man har — om det pri- 
mart handlar om en estetisk fórándring dar kirurgin 
syftar till att i fysisk och därmed visuell bemärkelse 
låta försköna sig, eller om det kirurgiska ingreppet 
syftar till att (om-)formulera den egna kroppen/an- 
siktet som en estetisk kategori av konst. 

Till skillnad från plastikoperationer som görs 
i helt privata och personliga syften, handlar det i 
relation till ORLANs verk om att på olika sätt 
kontextualisera kirurgin som en konstnärlig arbets- 
metod och platsen som samtidigt en operationssal 
och ateljé. Förvandlingarna sker i form av konst- 
formen performance, medan förvandlingen i sig är 
performativ i betydelsen att den är en förändrande 
handling - ett górande. Den visuella förändringen är 
bokstavligen inkarnerad (d v s förkroppsligad). Men 
konstverket är performativt också för att det rör sig 
om återkommande operationer som sammantagna 
representerar ansiktet-som-kanon. Den visuella re- 
presentationen (ansiktet-som-kanon) fungerar som 
en konstativ utsaga: den befäster visuellt de kirur- 
giska ingreppen och resultaten av dessa." 

ORLAN användersitt eget ansikte som en duk (plats), 
eller som en scen, där verket — och förändringen — sker; 
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det är pa den yta som består av ansiktshuden, som 
utgör själva den materialitet till hennes "sjálavand- 
ringar”. Reinkarnation betyder att ens själ antar en 
ny kroppslig gestalt efter döden. Det som symboliskt 
dör i ORLANS verk är hennes ursprungliga utseende. 
Hon har själv sagt att ”kroppen är obsolet”.*° Butler 
menar att kroppen ár en historisk idé; att en kropp ar 
fysiskt materiell ar inte samma sak som de kulturellt 
betingade normer och tolkningar den fár sin betydelse 
via.^ Det ar att och hur en kropp betyder som ar det 
centrala har. Det ar kroppar vi laser som genusmarke- 
rade identiteter. Att anta en ny kroppslig gestalt skulle 
har alltså innebära att kroppens betydelse ändras.” 
När ORLANS ansikte omgestaltas behöver det också 
omtolkas, oavsett om den fysiska materian det består 
av är densamma som före operationerna. 

Medan ideal (i sträng bemärkelse) inte är reali- 
serbara, fungerar de som kulturellt betingade före- 
bilder och förlagor — inte helt olikt normer. När till 
exempel ”fylliga läppar” fungerar som ett ideal sker 
det just i bemärkelsen som ett åtråvärt utseende. 
När ORLAN utgår från visuella representationer av 
kvinnliga gestalter, ligger det högt värderade (som 
här får jämställas med det ideala) i det faktum att 
dessa verk tillhör en västerländsk konstkanon. Att 
anta dessa som förebilder för det egna ansiktet inne- 
bär att också anta kanon som förebild, men med den 
viktiga aspekten att det är ORLAN själv som place- 
rar sig som ett forkroppsligat uttryck för kanon.” 

En viktig aspekt har ar att de forvandlingar 
ORLANSs arbete innebär förblir yttre: visuella teck- 
en i materiell/kroppslig/köttslig form. Huruvida 
individen ORLAN är eller uppfattar sig som mer 
”kvinna” (eller som en annan, förändrad kvinna)är 
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inte samma sak som att vara lasbar som kvinna eller 
som kvinnlig. Nar ORLAN blandar benämningarna 
fór kvinna och man med varandra ("JE SUIS UNE 
HOMME ET UN FEMME”)* markerar hon utsa- 
gor och antaganden som performativa genusmar- 
körer — inte den kóttsliga kropp man också "àr". 
Kroppen i sig har således ingen större betydelse för 
ens identitet som alltid är ambivalent, transforma- 
tiv och osäkrad. Denna instabilitet mellan läsbarhet 
och varande är också det som Simone de Beauvoirs 
teori om att bli — eller tvingas till — ”kvinna” syf- 
tar pá.^ ORLAN är konstnärens tagna konstnär- 
snamn, persona, och redan i sig en handling som 
destabiliserar tanken om en stabil, namngiven och 


singular identitet.*° 


Austin anger inte själv ett absolut kriterium for hur 
man skiljer en performativ utsaga fran en konsta- 
tiv. Det gor daremot Klaus H Jacobsen i en artikel 
fran 1971: "How to Make the Distinction Between 
Constative and Performative Utterances"." Med 
hjálp av hans resonemang ska jag bena ut skillna- 
den mellan performance och performativitet. 

Enligt Jacobsen ar den helt avgórande skillnaden 
att betydelsen i en konstativ utsaga inte ar beroende 
av vem som uttalar den (d v s det sker ingen betydel- 
seskillnad om du istallet for jag ságer att " ORLAN 
har opererat sig"). En performativ utsaga ar dare- 
mot helt beroende av att en sádan óverfóring, eller 
överlåtelse, inte kan ske: den måste alltid utgå fran 
ett specifikt subjekt och den måste ingå i ett (redan) 
upprättat åtagande. När Austin talar om perfor- 
mativa utsagor preciserar han dock att för att en 
handling, eller ett yttrande, ska vara performativt 
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Bild 14. ORLAN, 4th Surgery-Performance Titled Successful 
Operation. Serie: 4th Surgery-Performance Titled Successful 
Operation. Date: 8 december 1991. Cibachrome diasec 
mount. 65 X 43 inch. Fotograf/institution: ORLAN (Copyright 
CC-BY- NC-ND) 


máste kontexten dar den sker vara accepterad som 
en "konventionell procedur” (som ingaendet i àk- 
tenskap), den som utför handlingen vara skäligen 
passande samt att proceduren måste fullföljas av 
samtliga inblandade (det blir inget äktenskap om en 
säger nej).^* Om vi utgår från detta kan vi säga att 
ett performance är ett konstativt uttryck så länge 
som vem som helst kan utföra det utan att dess pri- 
mara betydelse förändras.” På samma sätt är bild- 
motivet ansiktet-som-kanon konstativt eftersom det 
kan opereras fram på vem som helst (även om anta- 


let nödvändiga operationer skulle variera). 


Mycket forskningsarbete inom feministisk konstve- 
tenskap har inneburit att leta fram kvinnliga konst- 
närskap, att forska och sprida kunskap om dessa. I 
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hog grad har detta utgatt fran en kanonkritisk po- 
sition: att visa att det i det fórflutna inte alls bara 
varit manliga konstnärer som skapat konst. Jag ska 
avsluta min diskussion med att koppla detta till 
ORLANS verk. 

Den västerländska kanon består till stora delar 
av verk som skildrar kvinnliga gestalter, men de som 
har skapat dessa visuella representationer är oftare 
manliga konstnärer an kvinnliga.?? Man kan därför 
se kanon som ett arkiv där kvinnlighet framförallt 
är ett motiv, medan agenten är manligt markerad. 
Att förändra kanon kan göras genom att skriva in 
andra verk, andra namn, och genom att förändra 
innehållet också förändra betydelsen av kanon. Jag 
vill alltså förstå Réincarnation de Sainte Orlan som 
en omformulering av kanon utifran bade innehall 
och namn: motiv och handlande subjekt. Men, for 
att aterknyta till Butlers teorier om genusidentiteter, 
ar det framgangsrikt lasbart? Kan ORLAN passera 
som, eller skriva in sig i, kanon trots att hon efter 
operationerna inte alls ser ut som de kanoniska ver- 
ken? Fran ett feministiskt perspektiv ar det viktigare 
att lyfta fram den störning som ORLANS verk inne- 
bar och dármed den fórándringspotential som ock- 
sa ligger i performativa handlingar. Man fóds inte in 
i kanon, men man kan operera sig den. 


Vidare lásning 


Estelle Barrrett & Barbara Bolt, red. Carnal 
Knowledge: Towards a ’New Materialism’ through 
the Arts, LB. Tauris, London & New York, 2013. 


Peggy Phelan, Unmarked: The Politics of Performance, 
Routledge, London & New York, (1996), 2001. 


95 


96 


Performativitet 


Amelia Jones, Self/Image: Technology, Representation 
and the Contemporary Subject, Routledge, London & 
New York, 2006. 


Amelia Jones, Seeing Differently: A History and Theory 
of Identification and the Visual Arts, Routledge, 
London & New York, 2012. 


Tracy Warr & Amelia Jones, red., The Artist's Body, 
Phaidon, London & New York, 2000. 


Vivian Sobchack, Carnal Thoughts: Embodiment and 
Moving Image Culture, University of California 
Press, Los Angeles, 2004. 


Joan W. Scott, ‘Gender: A Useful Category of Historical 
Analysis’, The American Historical Review, vol. 91, 


no. 5, 1986, pp. 1053-1075. 


Malin Hedlin Hayden, “On Candice Breitz's 
Becoming”, n.paradoxa: international feminist 
art journal, special issue "Translate/Narrate", KT 
Press, London, , 2007, s. 50-57. 


Noter 


r. Judith Butler, "Performative Acts and Gender 
Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist 
Theory”, Theatre Journal, Johns Hopkins University 
Press, vol. 40, nr. 4, 1988, S. 519-531. 


2. Med bio art menas allmänt konst gjort av materia 
som hud, levande organismer, bakteria och dar den 
konstnärliga tillverkningsprocessen använder metoder 
hämtade från bioteknik hämtade från den medicinska 
praktiken. Det var den brasiliansk-amerikanske kon- 
stnären Eduardo Kac som 1997 introducerade den- 
na benämning. För ORLANS eget synsätt, se hennes 
manifest kring art charnel: http://www.orlan.eu/ 
(Januari 2017). En artikel som diskuterar relationen 
mellan body art och bio art är Max Liljefors, ” Bodies 
against meaning: De-Subjectification in Body Art and 
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Bioart”, The Body as Gift, Resource, and Commodity. 
Exchanging Organs, Tissues, and Cells in the 21st 
century, Martin Gunnarsson & Fredrik Svenaeus, red., 
Sódertórns hógskola, 2012, s. 169-203. 1992 visades 
utstallningen Post Human pa FAE Musée d'Art 
Contemporain i Lausanne. Temat var hur nya tekniker 
som bl a plastikkirurgi, genetisk manipulation och in- 
opererade data-chip inte bara kunde förändra männi- 
skor kroppsligen, utan dármed ocksá paverka sociala 
relationer, sjálvfórstàelse och identifikation. ORLAN 
var dock inte en av de representerade konstnárerna. 


3. Se ORLANs hemsida under "Works", http://www. 
orlan.eu/ (Januari 2017). Min översättning. 1971 
dópte hon sig sjalv till Heliga Orlan. Om denna inkar- 
nation skriver Barbara Rose: *Her incarnation as 
Saint Orlan focused on the hypocrisy of the way so- 
ciety has traditionally split the female image into ma- 
donna and whore. She played off this long-entrenched 
dichotomy by exposing only one breast (as the nursing 
Virgin Mary is depicted), to differentiate Saint Orlan 
from a topless pinup." Barbara Rose, *Orlan: is it art? 
Orlan and the transgressive act", Art in America 81:2 
(February 1993), pp. 83-125. http://web.stanford.edu/ 
class/history3 4q/readings/Orlan/Orlan2.html 


4. Se t ex Kate Ince, Orlan: Millennial Female, Berg, 
Oxford & New York, 2000, s 98; Orlan, Orlan: carnal 
art, Editions Flammarion, Paris, 2004. Se aven Jill C 
O’Bryan, Carnal Art: Orlan's Refacing, University of 
Minnesota Press, Minneapolis & London, 2005. 


5. Se O' Bryan, s. 14. Samt Tanya Augsburg, “Orlan’s per- 
formative transformations of subjectivity", i Peggy Phelan 
& Jill Lane, red., Tbe ends of performance, New York 
University Press, New York & London, 1998, s. 285—315. 


6. Operationerna ágde rum 21 och 25 juli, 6 septem- 
ber och 8 december 1990; 6 juli 1991; Februari 1992; 
21 november samt 8 och 14 december 1993. Se Orlan, 
Orlan. Carnal art, Éditions Flammarion, Paris, 2004, 
s. I22 samt "Biography", ibid., s. 248-249. 
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7. Redan 1979 gjorde Orlan ett videoverk direkt fran 
operationsbordet. Hon var ansvarig for en utstállning 
men drabbades innan vernissaget av utomkvedsha- 
vandeskap och behóvde akut operation. Enda sattet 
att delta med ett eget verk blev därför att göra op- 
erationssituationen till utgangspunkten: ett kirurgi- 
performance som kunde visas som video. Idén blev 
att anvanda den medicinska/kirurgiska behandlingen 
som en estetisk situation. Verket heter Urgence G.E.U. 
Se Hans Ulrich Obrists intervju med Orlan, s. 196: 
Orlan: Carnal Art samt bilder s 118. Operationerna 
representerades som fotografier, videofilmer, installa- 
tioner, teckningar i blod men fungerade ocksa som ett 
skapande av de reliker (kroppsfragment) som Orlan 
använt i senare verk. 


8. Dr. Chérif Kamel Zaar urförde de första sex opera- 
tionerna. Den nionde utfördes av Dr. Marjorie Cramer, 
Orlan. Carnal art, s 130. Detta kirurgiperformance di- 
rektsandes till olika konstinstitutioner, se s. 13 0ff. 


9. Angela Rosenthal, Angelica Kauffmann: Art and 
Sensibility, Yale University Press, New Haven & 
London, 2006, s. 4-8. Verket kan du se pa: http:// 
www.r9thcenturyart-facos.com/artwork/zeuxis- 
selecting-models-helen-troy 


to. Prototyperna fór detta verk kan du se pa: http:// 
oldsite.english.ucsb.edu/faculty/ecook/courses/ 
engrr4em/beautyorlan.JPG (februari 2017) 


11. Se Ince, s. 6. Aterigen har O’Bryan nágot andra 
uppgifter. Hon anger att Gérards målning tillkom ca 
1820. Den málning av Gérard som finns pa Le Louvre 
ar dock fran 1798. Se: http://www.louvre.fr. Vidare an- 
ger hon att förlagan till munnen var Gustave Moreaus 
L'enlévement d’Europé fran ca 1876, medan den 
málning med samma titel som finns pa Musée d'Or- 
say dateras till 1869. Se: http://www.musee-orsay.fr/fr/ 
collections/catalogue-des-oeuvres. 
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12. Butler om läsbarhet: se t ex Judith Butler, " Gender 
Regulations", Undoing Gender, Routledge, London & 
New York, 2004, s. 40-56. 


15. Butler, "Performative Acts and Gender Constitution: 
An Essay in Phenomenology and Feminist Theory”. 


14. Se Butler, " Gender Regulations". 
15. Ibid., t ex s. 50. 


16. For en diskussion kring fransk feminism och 
Orlan, se Ince t ex s. 2-6. 


17. Butler, “Performative Acts and Gender Constitution: 
An Essay in Phenomenology and Feminist Theory”, 
$. $27. 

18. Förutom de redan nämnda texterna av Bulter, 
se aven Louis Althusser, "Ideology and Ideological 
State Apparatuses” (1969), i Lenin and Philosophy 
and Other Essays, Monthly Review Press, New York, 
(1971) 2001. 


19. Austin talar om konstaterande utsagor (constative 
utterances) som antingen sanna eller falska, medan 
performativa utsagor ár antingen lyckade eller miss- 
lyckade (aven om han benámner detta som "happy or 
unhappy"): s. 54. 

20. ORLAN i Orlan. Carnal art, s. 126. 


21. Butler, "Performative acts and gender constitution: 
an essay in phenomenology and feminist theory". 


22. Detta kan i en vidare jámfórelse relateras till trans- 
sexualitet och kónsbyten — oavsett om det senare in- 
nebar ett byte av namn och/eller att pa kirurgisk vag 
byta kón. Se t ex Butler," Gender Regulations". 


23. Andra konstnärer som skapat verk i direkt rela- 
tion till kanoniska konstverk àr t ex Cindy Shermans 
serie History Portraits och Yasumasa Morimuras svit 
Princess of Art History. 
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24. Dar korrekt franska skulle lyda: Je suis un homme 
et une femme. Dvs, ’une’ anvands framfor feminin ar- 
tikel, ’un’ framför maskulin artikel. 


25. Simone de Beauvoir, Le Deuxième sexe, Gallimard, 
Paris, 1949. 2002 publicerades de ursprungligen tva 
delarna för förstå gången i svensk översättning: 
Simone de Beauvoir, Det andra könet, översättning 
av Adam Inczédy-Gombos & Åsa Moberg, Norsteds, 
Stockholm, 2002. 


26. Se http://www.orlan.eu/f-a-q/ (februari 2017) 


27. Klaus H Jacobsen, "How to Make the Distinction 
Between Constative and Performative Utterances, 
The Philosophical Quarterly, vol. 21, no. 85, Oxford 
University Press, 1971, s. 357—360. 


28. Se Austin, s. 14-15. 


29. Exempel pa performance som har uppförts flera 
ganger ar t ex Marina Abramoviés Imponderabilia 
som iscensattes av andra medverkande vid hennes ret- 
rospektiva utställning pa MoMA, New York, 2010. 
Elin Wikström har gjort verk som är just repeterbara: 
t ex Rebecka vantar pa Anna, Anna vantar pa Cecilia, 
Cecilia vantar pa Marie..., 1994. 


30. Nar konstnärer markeras pa detta sätt handlar det 
alltsá om att fysiologiskt markera individer; manliga 
avser har de människor som utifrån fysiologisk be- 
márkelse benämns som män. Butler menar dock att 
bade kón och genus ar konstruktioner. 
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